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1. Einleitung 
Birte Schoonbergen und ich arbeiten seit 2007 zusammen und beschäftigen uns in 
unserer künstlerischen Auseinandersetzung mit Fragen zum räumlichen und 
gesellschaftlichen Zu- und Miteinander von Menschen. Zunächst entwickelte sich unser 
Interesse aus persönlichen Fragen und Zweifeln heraus, die sich im gemeinsamen 
Austausch konkretisierten. 
Im Laufe der Zeit wurde jedoch die Einbeziehung von „äußerem“ (wissenschaftlichem) 
Wissen in unsere Arbeiten immer wichtiger. Diese Bezugnahme entwickelte sich anfangs 
aus einem reinen Erkenntnisinteresse heraus, weniger, um eine Auseinandersetzung mit 
bzw. eine Positionierung zu wissenschaftlichen Erkenntnissen zum inhaltlichen 
Schwerpunkt  zu machen. Dennoch wurde und wird dieser Aspekt für unsere Arbeit 
immer wichtiger und bestimmender. In unserem künstlerischen Prozess ergibt sich ein 
andauerndes Wechselspiel zwischen  persönlichen, sinnlichen  Ausgangsfragen, 
Einbeziehung von externem Wissen bzw. wissenschaftlichen Erkenntnissen und 
Methoden,  verstandsgeleiteter Reflexion, praktischem  Umsetzens und sinnlichen 
Beurteilens. Unser künstlerisches Vorgehen möchte ich unbefangen als forschend 
beschreiben, aber kann man somit von Künstlerischer Forschung sprechen? 
 In den letzten Jahren wird eine heftige Debatte über Forschung und Kunst geführt, in die 
sowohl philosophische Elemente als auch insbesondere bildungspolitische Aspekte und 
Strategien, der Wandel der Hochschulen, Universitäten und Akademien im 
Zusammenhang mit dem so genannten Bologna-Prozess, einfließen. Der Versuch, einen 
einheitlichen europäischen Bildungsraum zu schaffen, hat neben den angestrebten 
Harmonisierungen in der Hochschullandschaft auch zu einem stärkeren Einfluss 
ökonomischer Interessen sowohl auf die Lehr- und Lernstrukturen als auch auf deren 
Inhalte geführt. Auch in den künstlerischen Disziplinen wird eine ökonomische 
Verwertbarkeit angestrebt, unbesehen der noch herrschenden Uneinigkeit, die zu dem 
Thema Künstlerische Forschung besteht. Darüber hinaus, und darauf möchte ich mich im 
Rahmen dieser Arbeit konzentrieren, haben Entwicklungen in der künstlerischen Praxis 
selbst zu der Diskussion um Künstlerische Forschung beigetragen, und es ist gängig, im 
Zusammenhang mit zeitgenössischer Kunst von Reflexion und Forschung zu sprechen. 
Aber was bedeutet der Terminus Künstlerische Forschung und wodurch zeichnet er sich 
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aus? Thematisiert Künstlerische Forschung Kunst als epistemische Praxis? In Bezug auf  
unsere eigene Arbeit stellt sich insbesondere die Frage, wann künstlerische Praxis als 
Forschung zählt und ob es möglicherweise Kriterien gibt, die eine Unterscheidung 
zwischen künstlerischer Praxis als solcher und künstlerischer Praxis als Forschung 
ermöglichen.  
Nach Christoph Schenker sind die Pragmatiken der Forschung in den beiden Systemen 
Kunst und Wissenschaft nicht wesentlich verschieden. Ich möchte hier nicht vorrangig 
wissenschaftliche Forschung mit künstlerischer Forschung vergleichen, obwohl sich 
dieses, dem Gegenstand entsprechend, nicht gänzlich vermeiden lässt. In diesem 
Rahmen soll es dennoch vielmehr darum gehen, von Seiten der Kunst aus einzugrenzen, 
was unter Forschung in der Kunst verstanden werden kann. 
Gefragt wird danach, ob künstlerische Forschung über Methoden besonderer Art verfügt, 
ob es sich eines spezifischen Instrumentariums bedient, ob es einen typischen 
Forschungsgegenstand hat und schließlich, ob es ein Wissen produziert, das für Kunst 
charakteristisch ist. 
Beginnen möchte ich mit einer knappen Darstellung der historischen Entwicklung des 
Verhältnisses von Kunst und Wissenschaft1, um deutlich zu machen, welchen Wandel das 
jeweilige Selbstverständnis und das Zueinander erfahren hat und bis heute erfährt. 
Daran anschließend möchte ich mich mit „der Eigenart der Forschung im Feld der 
Künste“2 auseinandersetzen. Ich werde unterschiedliche Ansätze  und Typisierungen 
heranziehen, die, so hoffe ich, in der aufeinander aufbauenden Anordnung meinerseits 
und in gegenseitiger Ergänzung aufschlussreich sein werden. Erwähnen möchte ich in 
diesem Zusammenhang auch den Begriff des Experimentsalsystems, der durch den 
Wissenschaftshistoriker Hans-Jörg Rheinberger3 geprägt wird und der eine bestimmte 
Form der naturwissenschaftlichen Laborforschung beschreibt.  
Guido Boulboullé überträgt in seinem Artikel „Experimentalsysteme in Kunst  
                                                          
1
 Vgl. Welsch, Wolfgang (1986): Kunst und Wissenschaft. In: Kunstforum international, Bd. 85, S. 124-129 u. 
S. 323. 
2
 Vgl. Schenker, Christoph (2004): Künstlerische Forschung. In: querdurch, Kunst und Wissenschaft. 
Veranstaltungsreihe der HfbK Hamburg 2004. S. 147-156. 
3
 Hans-Jörg Rheinberger(2002): Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der 
Proteinsynthese. Wallstein Göttingen, 2. Aufl. 2002 (1. Aufl. 2001; engl. Originalaisgabe 1997) 
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und Naturwissenschaft“4 dieses wissenschaftliche System auf das Feld der künstlerischen 
Forschung, wodurch er eine bestimmte Form künstlerischer Haltung verdeutlichen kann, 
die ich für sehr interessant und bedenkenswert halte. Dieser erste Teil soll als 
theoretische Grundlage dienen, um im Weiteren speziell auf zwei künstlerische 
Positionen eingehen zu können, die ein jeweils eigenes Verhältnis zu den Wissenschaften 
und einen Umgang mit entsprechenden Erkenntnissen wiederspiegeln.  
Die Kunst scheint sich seit den 1960er Jahren als Arbeit an den kulturellen Bedingungen 
sozialer Praxis zu verstehen. „Wie jede andere Institution, jedes andere Feld oder jedes 
gesellschaftliche Subsystem, werden auch Wissenschaft und Labortätigkeit zum Ort und 
Gegenstand künstlerischer Reflexion.“5 Viele künstlerische Positionen der 1960er und 
1970er Jahre fußen auf wissenschaftlichen Theorien und Gesetzen als unangreifbare, 
oberste Gewissheiten, die Kunst bedient sich wissenschaftlicher Mittel und Wege, um 
Sehhilfen für natürliche wissenschaftliche Phänomene zu schaffen oder ökologisch zu 
intervenieren. Als eine entsprechende künstlerische Position habe ich die frühen 
Arbeiten der 60iger und 70iger Jahre von Bruce Nauman für meine Betrachtungen 
ausgewählt, da sie  zum einen das eben angesprochene Verhältnis von Kunst zu 
Wissenschaften widerspiegeln und sie mir zum Anderen auch für das eigene 
künstlerische Arbeiten sehr nahe sind. Bruce Nauman hat 1978 „Kunst [als] [...] ein 
Instrument [bezeichnet],  mit dem man sich eine Aktivität des Erforschens aneignen 
kann.“6. Naumans künstlerische Vorgehensweise wird von Peter Friese als „keine 
gestalterische, sondern vielmehr als  eine experimentelle, untersuchende, im weitesten 
Sinne auch manipulatorische“ 7  beschrieben. Unter der Fragestellung des 
Wissenschaftsbezug bekommt diese frühe künstlerische Position eine Sinnebene, die 
                                                          
4
 Boulboullé, Guido (2007): Experimentalsysteme in Kunst und Naturwissenschaft. In:“say it isn´t so“ – 
Naturwissenschaften im Visier der Kunst. Ausstellungskatalog Weserburg – Museum für moderne Kunst, 
Bremen, 2007. S.67-79. 
5
 Mersch, Dieter (2009): Kunst als epistemische Praxis. In: Elke Bippus (Hg.): Kunst des Forschens – Praxis 
eines ästhetischen Denkens, S. 27 
6
 Nauman, Bruce (1978): Kunst, die eigentliche Tätigkeit. Ein Interview mit Ian Wallace und Russel Keziere, 
in: Christine Hoffmann (Hg.): Bruce Nauman.Interviews 1967-1988, Amsterdam 1996, S. 107 
7
 Friese, Peter (2007): Im Laboratorium des Zweifels – Sechs Kapitel zum Thema Kunst und Wissenschaft. In: 
Say it isn´t so – Naturwissenschaften im Visier der Kunst. Hg.: Friese, P., Boulboullé, G., Witzgall, S., Bremen, 
2007, S.27. 
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vielleicht mit Blick auf gegenwärtige Arbeiten und aus heutiger Sicht als wegweisend 
gelten kann. 
Seit den 1990er Jahren stellt sich die Kunst „nicht auf, sondern neben die konventionelle 
epistemologische Basis der (Natur-)Wissenschaften“8, wie es Susanne Witzgall, wie ich 
finde, anschaulich formuliert, um diese mit „anthropologischem“ Blick zu reflektieren. 
Sie stellt sich neben aktuelle wissenschaftliche Entwicklungen, um aus der Perspektive 
des Zeitzeugen ihre Möglichkeiten und Gefahren widerzuspiegeln. Ein Beispiel für diesen 
aktuellen Umgang von Kunst mit Wissenschaft stellen die Arbeiten von Carsten Höller 
dar. 
Höllers ersten künstlerischen Werke entstehen 1987. Die Vielzahl seiner bis heute recht 
unterschiedlich wirkenden Arbeiten erschwert zunächst eine eindeutige Einordnung 
seiner künstlerischen Fragestellungen oder Haltungen, zu denen ich bisher keinerlei 
Bezugspunkte zur eigenen künstlerischen Praxis gesehen habe. Aber allen Arbeiten 
Höllers ist gemein, dass er mit ihnen sowohl inhaltlich als auch formal Verbindungen 
unterschiedlicher Disziplinen herstellt, wie  z.B. Naturwissenschaften, Philosophie, 
Soziologie und Kunst. Ausgewählt habe ich Höller, da ihm ganz klar eine künstlerische 
Haltung zugesprochen wird, die einen Wissenschaftsbezug aufweist. Oftmals wird in 
dem Diskurs zu Kunst und Wissenschaft von den Naturwissenschaften (Methodik, 
Strategien…) ausgegangen. Höllers und Naumans Arbeiten hingegen beschränken sich 
nicht darauf, sondern schließen die Geisteswissenschaften mit ein.  
Im vierten Teil folgt eine Darstellung der eigenen künstlerischen Arbeit. Hierbei möchte 
ich auf die Fragestellung, unsere Arbeitsweise und die dahinterliegende Absicht und 
vielleicht auch Erwartung eingehen, unser eingangs als forschend beschriebenes 
Vorgehen soll hinterfragt und die Beziehung zur Wissenschaft beleuchtet werden. 
Betreiben wir künstlerische Forschung? Was kann das erarbeitete, neue Verständnis von 
dem, was unter dem Begriff Künstlerische Forschung zusammenzufassen ist, für unsere 
Arbeit bedeuten? 
Durch eine Gegenüberstellung der künstlerischen Positionen möchte ich ermöglichen, 
die eigene künstlerische Arbeit einordnen, positionieren und komplexer reflektieren zu 
                                                          
8
 Witzgall, Susanne (2003):Kunst nach der Wissenschaft-Zeitgenössische Kunst im Diskurs mit den 
naturwissenschaften. Nürnberg, 2003, S.309. 
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können. Ich erhoffe mir von dieser thoretischen Auseinandersetzung mehr Klarheit über 
das eigene Tun und weiterführende Perspektiven für unsere zukünftige künstlerische und 
berufliche Arbeit. Den Abschluss bildet ein Fazit. 
 
2.  Zum Verhältnis von Kunst und Wissenschaft  
  „Die Wissenschaften sind zum Ende des 20. Jahrhunderts derart beherrschend 
 geworden, dass sich – weltweit – kaum eine Bereich der Natur oder der Kultur finden 
 dürfte, der nicht in irgendeiner Weise von Wissenschaft und ihren Folgen berührt ist.“ 
 Peter Janich (1997)9 
 In jüngster Zeit findet (erneut) eine Annäherung zwischen Kunst und Wissenschaft statt. 
Seitens der Kunst ist ein starkes Interesse an wissenschaftlichen Problemfeldern zu 
verzeichnen. Sie reflektieren naturwissenschaftliche und technische Themen oder 
entwickeln künstlerische Versuchsanordnungen. Der Austausch mit philosophischem 
und wissenschaftlichem Denken wird vermehrt forciert und die ästhetische Praxis 
erweitert. Als eine elementare Intention der Kunst des letzten Jahrhunderts hat sich die 
Suche nach einer Identität von Kunst und Leben erwiesen: also die Forderung nach dem 
Heraustreten aus dem selbstreferenziellen Kunstkontext. Laut Wolfgang Zinggl verläuft 
aber eine bisherige Zusammenarbeit von Kunst und Wissenschaft lediglich einseitig. 
Einmal bediene sich Wissenschaft der Kunst und das andere Mal Kunst der Wissenschaft, 
aber eben mit bisher wenig wirklicher Kooperation. Auch, so vermutet Zinggl, weil beide 
im Alltag als unterschiedliche, fast gegensätzliche Zugänge zur Welt gelten. Die Kunst ist 
die an Fakten weniger orientierte Methode, die Wissenschaft steht für möglichst exakte 
Erklärungsmodelle. Die Rollenzuweisungen kommen aus einem traditionsbeladenen 
Verständnis insbesondere des 19.Jh. Der Kunst sei die Wissenschaft nicht geheuer, weil 
sie so tut, „als könne sie die Welt entzaubern und bei ihrem Blick hinter die Kulissen doch 
immer nur weitere Kulissen entdeckt.“10 
Die Wissenschaft wiederum hegt gegenüber der Kunst den Verdacht, „dass sie sich vor 
erkennbaren Zusammenhängen verschließt und lieber in irrationale oder naive Varianten 
                                                          
9
 Zitiert nach: Julia K. Schawe: Kunst als Forschung, Forschung als Kunst? Vortrag 2007 an der Uni Hamburg 
im Rahmen der Vorlesungsreihe „Kunstpädagogische Positionen 
10
 Wolfgang Zinggl: Im Labor von Kunst und Wissenschaft. . In: querdurch, Kunst und Wissenschaft. 
Veranstaltungsreihe der HfbK Hamburg 2004. 
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der Welterklärung flüchtet.“11 Zinggl verweist auf einen, die Differenz noch 
vergrößernden Irrtum, der in der Vorstellung besteht, Kunst oder Wissenschaft wären 
Felder, die aufgrund einer inneren Systematik schon immer existiert hätten. Doch, so 
betont er, würden beide Begriffe erst durch den sozialen Gebrauch, also durch ihre 
Anwendung zu dem, wofür sie stehen. Und der soziale Gebrauch war früher ein anderer 
als heute. 
 
2.1 Zur geschichtlichen Entwicklung des Verhältnisses von Kunst und 
Wissenschaft  
Im Folgenden werde ich mich im Schwerpunkt auf einen Artikel von Wolfgang Welsch 
„Kunst und Wissenschaft“12 in Ergänzung durch das Kapitel „Kunst und Wissenschaft“ 
von Ursula Brandstätter (2008) 13 berufen, um, in diesem Rahmen sehr verkürzt 
darzustellen, welche Prozesse zur modernen Konstellation von Kunst und Wissenschaft 
geführt haben und welchen Wandel dieses Verhältnis vollzogen hat und immer noch 
vollzieht. Dieser historische Abriss erscheint mir wichtig als theoretische Basis für das 
Verständnis der heutigen Situation und als Grundlage für die weitere 
Auseinandersetzung.  
2.1.1 Allianz von Kunst und Wissenschaft 
 Anhand ihrer historischen Verwendung zeigt sich eine enge Verknüpfung der Begriffe 
von Kunst und Wissenschaft von Anfang an.  
Die antiken Griechen ordneten ihr Wissen in verschieden „technae“ (der griechische 
Ausdruck  für Kunst), mit denen sich alle Teilbereiche des Lebens bewältigen ließen. Es 
gab die „Kunst“ der Navigation, der guten Rede, des Heilens usw.. „Technae“ wurde 
dann lateinisch mit „ars“ übersetzt und leitet so zu unseren Begriffen von Kunst über. 
Kunst und Wissenschaft bildeten  in der Antike zunächst also keinen Gegensatz, sondern 
ihre Allianz prägte den abendländischen Bildungskanon. Kunst war durch eine 
bestimmte Art von Wissen definiert und galt als Fähigkeit, aufgrund richtiger 
Überlegungen etwas zu bewirken. Im Mittelalter kam es zur Teilung in die 
                                                          
11
 Ebd. 
12
 Welsch, Wolfgang (1986): Kunst und Wissenschaft. In: Kunstforum international, Bd. 85, S. 124-129, 323. 
13
 Brandstätter, Ursula (2008): Kunst und Wissenschaft. In: Grundfragen der Ästhetik. Bild-Musik-Sprache-
Körper. Böhlau Verlag Köln Weimar Wien. S.39-67. 
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„handwerklichen/mechanischen Künste“ und in die „freien Künste“. Unter der „freien 
Kunst“ war aber vor allem ein Wissen zusammengefasst, dass heute der 
Naturwissenschaft zugeordnet wird (z. B. Logik, Arithmetik, Geometrie oder 
Astronomie), während die heute als Kunst geltende Malerei oder Bildhauerei, aber auch 
das Theater oder der Tanz als Handwerk galten. 
Zum Aufstieg einiger mechanischer Künste (Malerei, Bildhauerei, Architektur) in die 
Sphäre der gesellschaftlich weit höher angesiedelten freien Künste kam es laut Welsch 
insofern, als diese Künste dann wissenschaftsartig wurden. Mit der Entwicklung der 
geometrischen Perspektivdarstellung erlangte die Malerei sogar wissenschaftliche 
Pilotfunktion. Gleichzeitig entfernten sich Disziplinen wie Geometrie und Arithmetik aus 
dem Bereich und begründeten das heutige Verständnis von Naturwissenschaft. 
Bis zur Renaissance bleibt die alte Verbindung von Kunst und Wissenschaft aufrecht.  
2.1.2 Wissenswelt versus Erfahrungswelt 
Mit der Etablierung der neuzeitlichen Wissenschaften im 17. Jahrhundert löste sich die 
neue Wissenschaft radikal von allem Sinnenhaften, dem die Kunst verpflichtet blieb. 
Wissenswelt und Erfahrungswelt traten unversöhnlich auseinander. Diese radikale 
Teilung von Wissenschafts- und Lebenswelt führte laut Welsch dazu, dass der Barock an 
Kontur gewann. Er sei, so beschreibt es Welsch, ein gigantisches Unternehmen der 
Rettung all des durch die neue Wissenschaft Verworfenen: der Tradition, der Erfahrung, 
der Sinne, der Kunst. Der Barock sei gegenreformatorisch nicht bloß im religiösen, 
sondern auch im gegen die Revolution der neuen Wissenschaft gerichteten Sinn. 
Die Kunst gewann Wirksamkeit als Gegenprinzip zum szientifisch-aufklärerischen Geist 
der exakten Wissenschaft. Hier sieht Welsch den Bruch der antiken Allianz von Kunst und 
Wissenschaft, die nun neuzeitlich unwiderruflich vorbei ist. 
2.1.3 Ästhetik  
Der Begriff „Ästhetik“ bezeichnet eine dritte Konstellation von Kunst und Wissenschaft, 
zu der es um die Mitte des 18.Jahrhunderts kam. 
Die Wissenschaft hat sich nun durchgesetzt und hat als Aufklärung das ganze Feld der 
Kultur umgepflügt, aber auch so gerade ihre Einseitigkeiten und Schattenseiten 
verdeutlicht. Durch die Ästhetik, „welche die sinnenhaften und imaginativen Kräfte des 
Menschen entfaltet“, konnte der Rationalismus, so beschreibt es Welsch, die nötige 
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Korrektur und Ergänzung erfahren. In ihrem Rahmen gewann die Kunst an neuer 
Relevanz. Es bildete sich eine neue Allianz von Kunst und Wissenschaft, aber eine, die 
nicht mehr wie in der Antike, im Zeichen der Angleichung der Kunst an die Wissenschaft, 
sondern gerade im Zeichen der Andersartigkeit und Komplementarität beider steht.  
Den vernünftigen Kern der neuzeitlichen Konstellation von Kunst und Wissenschaft 
macht Welsch an der Erkenntnis fest, dass die beiden Sphären konträr sind und einander 
gerade so trefflich zu ergänzen vermögen. Kompensation der vorherrschenden 
Rationalität bezeichnet nun die Normalaufgabe der Kunst. 
2.1.4 Moderne 
Differenzierungsprozesse sind laut Welsch die prägenden Kennzeichen für die Moderne. 
Kunst und Wissenschaft entwickeln sich zu intern und extern vielfältig ausdifferenzierten 
Systemen mit unterschiedlichen Funktionen. Die Kunst war zuvor in religiöse und soziale 
Sinngebung eingebunden und erlangt nun Autonomie, die sie allein den von ihr selbst 
entwickelten Kriterien folgen lässt, was laut Welsch nicht nur als Gewinn zu werten sei, 
sondern auch mit Verlusten an u.a. gesellschaftlicher Bedeutung, Verständlichkeit, 
Prägekraft für den Alltag einhergehe. Darin sieht er die Entwicklung zweier polarer 
Optionen in der Moderne begründet: zum Einen die differenzierungs-konforme 
Strömung des l´art pour l´art, zum Anderen die Gegenbewegungen einer erneuten 
Integration von Kunst und Leben.  
Außen vor bleibt nach Welsch bei beiden der Primat der Wissenschaft. Für die eigene 
Positionsbestimmung gilt es, sich zu dieser Leitmacht ins Verhältnis zu setzen.14 Es kam 
aber auch, wie im vorherigen schon erwähnt, zur Abgrenzung der Wissenschaften 
untereinander. Das ist u. a. erwähnenswert, weil häufig von einem 
naturwissenschaftlichen Verständnis von Wissenschaft ausgegangen wird. Die z.T. mit 
völlig anderen Methoden und anderen Zielsetzungen arbeitenden Geisteswissenschaften 
werden in der polaren Gegenüberstellung von Wissenschaft und Kunst zumeist 
                                                          
14 Für die Kunst sieht Welsch zwei Grundmuster, die zur Verfügung stehen: das genuin neuzeitlich-
ästhetische der Komplementarität und Kompensation und ebenso das antike der Angleichung. Welsch 
nennt u.a. den Fauvismus, den Expressionismus, das Informel als Kunstrichtungen des 20.Jahrhunderts, die 
mit einer „ungebändigten“ Kunst einer zunehmend wissenschaftlich-technisch geprägten Welt 
entgegentreten. Auf der anderen Seite kommt es immer wieder zu einer starken Angleichung der Kunst an 
die Wissenschaft. Welsch nennt den Futurismus, der sich schon vorbehaltlos an der technischen Zivilisation 
orientierte und das Bauhaus als entsprechende Beispiele.  
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ausgeblendet. 1883 nahm Wilhelm Dilthey also eine systematische Begründung der 
Geisteswissenschaften gegenüber den Naturwissenschaften vor. Darin stellt er den 
Erklärungsbegriff der Naturwissenschaften dem Verstehensbegriff der Sozial- und 
Geisteswissenschaften gegenüber.15 
2.1.5 Zur „neuen“ Konstellation von Kunst und Wissenschaft 
Welsch schreibt 1986 (Erscheinungsjahr des Artikels), dass das Zeitalter nicht mehr 
wissenschaftsdominiert sei, sondern vielmehr die Wissenschaftskritik im Vordergrund 
stehe. In der grundsätzlichen Umstellung unserer Kultur werde deutlich, dass die 
Wissenschaft nicht mehr fraglose Orientierungsinstanz sei. Der Wissenschaftsglaube sei 
gebrochen. Den Grund dafür sieht Welsch darin begründet, dass Gefahren und Schäden 
wissenschaftlicher Weltgestaltung umso unübersehbarer wurden, je mehr die 
Wissenschaft von einer Angelegenheit reiner Erkenntnis zu einer Sache pragmatischer 
Weltgestaltung wurde. Damit sei die Orientierung der Kunst an der Wissenschaft, so 
Welsch, obsolet geworden.  
2.1.6 Kongruenz von Kunst und Wissenschaft? 
Welsch hält die Einsicht für weiterreichend, dass die Wissenschaft ebenso produktiven 
Charakter habe, wie die Kunst, indem sie Weltbilder und Welten erzeuge. Wirklichkeit sei 
stets eine schöpferische Leistung. „Die Wissenschaft verliert den Spiegelcharakter reinen 
Erkennens und gewinnt den Kunstcharakter der Produktion.“16 
Die neuentdeckte Parallelität der Wissenschaft mit der Kunst habe nicht nur das 
Produktive der Wissenschaften erkennbar gemacht, sondern, so Welsch, auch 
Leitmotive künftiger Wissenschaft vor Augen gebracht. Die künftige Konstellation sieht 
Welsch in einer Aufmerksamkeit auf Entsprechungen von Kunst und Wissenschaft. 
Welsch hält die Kunst schon immer für einen Ort der Rationalität, wobei die Rationalität 
hier verborgener und untergründig wirksam sei. In dieser rationalen Grundierung seien 
Kunst und die ästhetische Sphäre der Wissenschaft sehr nahe verwandt. 
 „Die Kunst ist nicht eine Gegeninstitution zur Rationalität, sondern ein Bereich 
 latenter […] Rationalität.“17 
                                                          
15
 Vgl. Brandstätter, Ursula (2008), S.39-40 
16
 Vgl. Welsch (1986), S.323. 
17
 Ebd. 
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2.1.7 Der „anthropologische“ Blick 
Seit den 1990er Jahren ist vermehrt eine künstlerische Anlehnung an (natur-) 
wissenschaftliche Arbeitsweisen, Arbeitssituationen, Versuchsaufbauten und Ausdrucks- 
und Darstellungsweisen und eine inhaltliche Auseinandersetzung mit Wissenschaften zu 
beobachten. Viele Arbeiten der 1990er Jahre erinnern in formaler Hinsicht an Positionen 
der 1960er Jahre, wobei eine Differenz im Kunstkonzept und im inhaltlichen Anliegen 
besteht. Auch ist die Beziehung zu den Wissenschaften in dieser Zeit qualitativ ganz 
anders beschaffen, als in den 1990er Jahren. Während die erste auf wissenschaftlichen 
Theorien und Gesetzen als unangreifbare oberste Gewissheit fußt, stell sich die zweite 
nicht auf sondern neben die epistemologische Basis der Wissenschaften, neben die 
wissenschaftlichen Vereinbarungen, Darstellungs- und Vorgehensweisen, um diese zu 
analysieren und gegebenenfalls zu durchbrechen oder zu erweitern, stellt sich neben 
aktuelle naturwissenschaftliche Forschungsvorhaben und –Ergebnisse, um diese kritisch 
zu hinterfragen, mit anthropologischem Blick zu reflektieren.18 
Das Verständnis von Kunst und Wissenschaft in der Gesellschaft und das Verhältnis 
zueinander, haben sich also im Laufe der Jahrhunderte bis heute konstant gewandelt und 
es ist anzunehmen, dass dieser Wandel anhalten kann und wird. Die heutige 
Allgegenwärtigkeit der Wissenschaften, wie es das einleitende Zitat von Peter Janich 
beschreibt19, kann zum Einen vielleicht auch die Aktualität der Diskussion um Kunst und 
Wissenschaft erklären und zum Anderen auch die Entwicklung der gegenwärtigen 
Kunstpraxis, die sich vielfach durch forschende Haltung und Wissenschaftsbezug 
auszeichnet, begründen. Vielleicht kann die aktuelle Kunst in ihrer speziellen, als 
„anthropologisch“ beschriebenen Auseinandersetzung mit Wissenschaft althergebrachte 
Muster in Frage stellen und zum Reflektieren des „eigenen“ Verständnisses von Kunst 
und Wissenschaft und des Gebrauchs dieser Begriffe beitragen. Denn, wie anfangs nach 
Zingl schon erwähnt, erst durch den Gebrauch werden die Begriffe zu dem, wofür sie 
stehen. 
  
                                                          
18
 Vgl. Witzgall, Susanne (2003): Kunst nach der Wissenschaft – Zeitgenössische Kunst im Diskurs mit den 
Naturwissenschaften. Verlag für moderne Kunst Nürnberg, 2003, S. 309. 
19
 Vgl. S.5. 
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2.2  Künstlerische Forschung  
  „Man kann das Forschen also als eine Suchbewegung charakterisieren, die sich auf 
 der Grenze zwischen dem Wissen und dem Nichtwissen bewegt. Das Grundproblem 
 besteht darin, dass man nicht genau weiß, was man nicht weiß.  
 Damit ist das Wesen der Forschung kurz, aber bündig ausgesprochen.“20  
 (Hans-Jörg Rheinberger) 
Der Begriff der Forschung ist eng mit den Wissenschaften, insbesondere mit den 
Naturwissenschaften, verknüpft. Er wird aber auch im Kontext der Kunst eingesetzt. Im 
Folgenden werde ich mich der Forschung bewusst von einer Seite nähern, nämlich von 
Seiten  der Kunst, und dabei weniger den Vergleich mit wissenschaftlicher Forschung 
anstreben, oder gar wissenschaftliche Forschung definieren. Alle im Weiteren von mir 
erwähnten und zitierten Autoren, die sich mit der Thematik der künstlerischen Forschung 
auseinandersetzen, tun dies auch aus dem schon einleitend erwähnten bildungs- und 
hochschulpolitischen Zusammenhang heraus. Die im Zuge des sogenannten Bologna-
Prozesses geplante bzw. eingeführte Modularisierung der Studiengänge, sowie die 
Einführung von Artistic-Research-Programmen oder Graduiertenkollegs für Künstler 
zielen auf eine erhöhte Vermittlung theoretischer Kenntnisse und die Etablierung 
forschender Praxis in der Kunstausbildung. Eine Auseinandersetzung darüber, was 
Kunstforschung sein kann und soll ist naheliegend. Zugleich ist aber unübersehbar, 
darauf verweist Kathrin Busch, dass die Idee, die klassische Kunstausbildung zugunsten 
einer stärkeren Gewichtung künstlerischer Forschung zu transformieren, selbst einer 
Strömung in der aktuellen Kunst entspringt. „Denn eine der provokantesten 
Herausforderungen der zeitgenössischen Kunst besteht in ihrer Grenzüberschreitung in 
Richtung Theorie.“21   
Genau hier setzt mein Interesse an. Ich halte es demnach für legitim, den politischen 
Kontext im Rahmen dieser Arbeit zu vernachlässigen und, meiner Fragestellung 
                                                          
20
 Rheinberger, Hans-Jörg (2005): Nichtverstehen und Forschen. In: Kultur Nicht Verstehen, hrsg. Von Joerg 
Albrecht, Jörg Huber, Kornelia Imesch, Karl Jost, Philipp Stoellger. Edition Voldemeer, Zürich 2005, S. 75-81. 
21 Busch, Kathrin Busch, Kathrin: „Künstlerische Forschung – Potentialität des Unbedingten“. In:„blind date 
– Zeitgenossenschaft als Herausforderung“, GAK, Verlag für moderne Kunst Nürnberg, S.88-97 
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entsprechend, die entscheidenden Aspekte, die zu einer Systematisierung des Begriffs 
künstlerische Forschung beitragen können, aus den jeweiligen Beiträgen herauszufiltern.  
2.2.1 Verschiedene Typen der Kunstforschung? 
 Christoph Freilinger führte 1993 in seinem Artikel „Research in Art and 
Design“22verschiedenen Typen der Kunstforschung ein, auf die seither stets Bezug 
genommen wird. Er unterscheidet zwischen „Forschung über die Kunst“, „Forschung für 
die Kunst“ und „Forschung durch die Kunst“.  
Henk Borgdorff behält diese Dreiteilung in seinem Artikel „Die Debatte über Kunst und 
Forschung“ mit leichten Veränderungen bei. Er unterscheidet auch zwischen  
a)Forschung über die Kunst und b) Forschung für die Kunst, aber formuliert dann  
c) Forschung in der Kunst.23 
Diese Gliederung trägt dazu bei, das große Feld der Kunstforschung eingrenzen zu 
können. 
Forschung über die Kunst (a) ist nach Borgdorff die Forschung, die sich im weitesten Sinne 
mit künstlerischer Praxis als Forschungsobjekt befasst, wobei versucht wird, aus einer 
theoretischen Betrachtung heraus gültige Schlussfolgerungen über die künstlerische 
Praxis zu ziehen. Eine typische Forschung über Kunst ist z.B. die Kunstgeschichte. 
Borgdorff bezeichnet diese Herangehensweise an die Praxis als „interpretative 
Perspektive“. 
Forschung für die Kunst (b) kann als angewandte Forschung im engeren Sinne bezeichnet 
werden. Kunst ist hier weniger Untersuchungsgegenstand, sondern vielmehr das Ziel, 
Studien stehen im Dienst der künstlerischen Praxis. Materialforschungen z.B. sind 
Untersuchungen für die Kunst. Borgdorff nennt dies die „instrumentelle Perspektive“. 
Der Ansatz Forschung in der Kunst (c)  schließlich, der laut Borgdorff der umstrittenste 
dieser drei Idealtypen ist, wird von ihm als „performative Strategie“ bezeichnet. Der 
Ausdruck bezieht sich auf Forschung, die nicht von einer Trennung zwischen Subjekt und 
Objekt ausgeht und keine Distanz des Forschenden zur Kunstpraxis voraussetzt. 
                                                          
22
 Fraylinger, Christoph (1993): Research in art and design, Royal College of Art Research Papers series 1.1, 
London 1993 
23
 Vgl. Borgdorff, Henk (2009): Die Debatte über Forschung und Kunst. In: subTexte 03. Künstlerische 
Forschung – Positionen und Perspektiven. Hg. Rey, A., Schöbi, S., ipf – Institute for Performing Arts and Film, 
Zürich 2009, S. 29ff. 
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Künstlerische Praxis ist wesentlicher Bestandteil sowohl des Forschungsprozesses als 
auch der Forschungsergebnisse. Der Ansatz basiert nach Borgdorff auf der Annahme, 
dass zwischen Theorie und Praxis in der Kunst kein wesentlicher Unterschied besteht. 
Konzepte und Theorien, Erfahrungen und Auffassungen sind mit Kunstpraktiken 
verwoben, Kunst ist demnach immer reflexiv. Die künstlerische Forschung in der Kunst 
bedenkt einerseits die Materialität einer Darstellung und andererseits deren 
Transzendierung. Forschung in der Kunst versucht, einen Teil dieses im kreativen Prozess 
oder im Kunstobjekt enthaltenen Wissens zu artikulieren. 
Diese Unterteilung in drei Arten von Kunstforschung halte ich für sinnvoll zur 
Begriffsdefinition insbesondere in der politischen Debatte. Deutlich wird aber, dass sich 
das Feld meiner Auseinandersetzung im Weiteren auf die Forschung in der Kunst 
beschränken lässt. 
2.2.2 Forschung in der Kunst - drei klärende Fragestellungen 
Wodurch zeichnet sich also künstlerische Forschung aus, wann zählt künstlerische Praxis 
als Forschung? Henk Borgdorff schlägt vor, sich diesen Fragen auf drei verschiedene 
Weisen zu nähern. Anhand einer: 
a) ontologischen Fragestellung: Was ist das Wesen des Gegenstands der Forschung in der 
Kunst? Womit befasst sich die Forschung? 
 b) erkenntnistheoretischen Fragestellung:  Welche Arten von Wissen und Verständnis 
verkörpert die künstlerische Praxis? Mit welcher Art von Wissen und Verständnis befasst 
sich die Forschung in der Kunst? 
c) methodologischen Fragestellung: Welche Forschungsmethoden und –verfahren sind 
zur Erforschung in der Kunst geeignet? Gibt es einen charakteristischen „Weg“, der mit 
dem Begriff „Künstlerische Forschung“ bezeichnet werden könnte? 
  a) Zur ontologischen Frage: Bei der Betrachtung von Kunstpraktiken hält Borgdorff 
es für nützlich, zwischen Objekten, Prozessen und Kontexten zu unterscheiden. Der 
Schwerpunkt der Forschung in der Kunst kann nach Borgdorff entweder auf dem 
Kunstwerk selbst oder auf dem kreativen, produktiven Prozess liegen, wobei in beiden 
Fällen der sinngebende Kontext von Bedeutung ist. 
Künstlerische Praktiken sind laut Borgdorff immer auch ästhetische Praktiken, wobei 
ästhetische Kategorien zur Debatte stehen und Teil des Gegenstands der Untersuchung 
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sein können. Sie sind auch hermeneutische Praktiken, die sich zu vielfältigen und 
mehrdeutigen Interpretationen anbieten und sie sind performativ in dem Sinne, dass sie 
in Bewegung setzen, Sichtweise und Verständnis der Welt verändern. Künstlerische 
Praktiken sind desweiteren mimetisch und expressiv, wenn sie Situationen und 
Ereignisse darstellen, wiedergeben, artikulieren oder kommunizieren und darüber hinaus 
emotiv, da sie das psychologische, emotionale Sein ansprechen. In künstlerischen 
Untersuchungen können laut Borgdorff alle diese Perspektiven eine Rolle spielen. 
Künstlerische Fakten haben einen ganz eigenen Status, der auf viele Arten in der 
philosophischen Ästhetik beschrieben wird. Es sei charakteristisch für künstlerische 
Produkte, Prozesse und Erfahrungen, „dass in der bzw. durch die Materialität des 
Mediums etwas dargestellt wird, das Materialität transzendiert.“24 Forschung in der 
Kunst widme sowohl der Materialität der Kunst, die das Immaterielle möglich macht, als 
auch der Immaterialität der Kunst, die im künstlerischen Material eingebettet ist, 
Aufmerksamkeit. Für entscheidend hält Borgdorff auch den Kontext, in dem 
künstlerische  Praxis platziert und eingebettet ist. „Forschung in der Kunst bleibt naiv, 
solange sie nicht ihr Eingebettetsein in, ihren Bezug zu und ihre Abhängigkeit von 
Geschichte, Kultur und dem Diskurs über Kunst anerkennt und sich damit 
auseinandersetzt.“25 
  b) Zur erkenntnistheoretischen Frage:  Forschung in der Kunst befasst sich mit 
Wissen, das im künstlerischen Schaffen verkörpert ist (Objekte, Prozesse), formuliert 
Borgdorff kurz. Er betont, dass die im künstlerischen Feld wirkenden Phänomene 
kognitiv und rational seien, auch wenn man nicht immer mittels Sprache und Konzepten 
auf sie zugreifen könne. Ein Teil des Spezifischen der Kunstforschung sieht er daher in 
der charakteristischen Art und Weise, in der der nicht-begriffliche, nicht-diskursive Inhalt 
artikuliert und kommuniziert werde. Borgdorff verweist auf die Behandlung der 
erkenntnistheoretischen Frage nach dem typischen Charakter des Kunstwissens in der 
Phänomenologie, Hermeneutik und in den Kognitionswissenschaften. 
Zusammenfassend beschreibt er, „dass das in der Kunst verkörperte Wissen, das 
verschiedentlich als implizites, praktisches Wissen, als „Wissen, wie“ oder als sinnliche  
                                                          
24
 Vgl. Borgdorff, Henk (2009), S. 37 
25
 Ebd. S. 38. 
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Erkenntnis analysiert wurde, kognitiv, aber begrifflich nicht fassbar ist; zudem ist es 
rational, aber nicht diskursiv.“26 
 c) Zur methodologischen Frage: Forschung in der Kunst wird von Künstlerinnen 
und Künstlern betrieben und Borgdorff betont, dass auch nur diese in der Lage seien, 
eine solche praxisbasierte Forschung durchzuführen. Die künstlerischen kreativen 
Prozesse seien dabei untrennbar mit der kreativen Persönlichkeit und dem individuellen, 
teils idiosynkratrischen Blick des Künstlers verbunden, so dass diese Art von Forschung 
am besten „von innen“ betrieben werden könne. Da die Forschung in der künstlerischen 
Praxis zur Debatte stehe, seien Erschaffung und Darstellung selbst Teil des 
Forschungsprozesses. Laut Borgdorff besteht eine Verwischung des Unterschieds 
zwischen Subjekt und Objekt der Studie, ergänzt und verkompliziert durch die Tatsache, 
dass die Forschung auch von „Nutzen für die künstlerische Entwicklung des „Künstler-
Forschers“ ist.“27 Der Einfluss der Forschung muss aber, wie Borgdorff betont, für den 
weiteren Forschungskontext von Bedeutung sein, um als Forschung gelten zu können. 
In der Regel ziele Forschung in der Kunst darauf ab, so Borgdorff weiter, das Besondere 
und Einzigartige zu interpretieren, wobei das praktische Experimentieren eine große 
Rolle spiele. Der künstlerische Forschungsplan schließe sowohl das Experimentieren und 
die Beteiligung an der praktischen Ausführung als auch die Interpretation dieser 
praktischen Ausführung ein. Somit werde Kunstforschung von Künstlerinnen und 
Künstlern betrieben, wobei eine weitreichendere Auswirkung als die Entwicklung der 
eigenen Kunst angestrebt werde. Kunstforschung verwende sowohl experimentelle als 
auch hermeneutische Methoden, um sich besonderen und einzigartigen Produkten und 
Prozessen zu widmen.  
Borgdorff kommt zu folgender Zusammenfassung: 
 „Künstlerische Praxis gilt als Forschung, wenn ihr Zweck darin besteht, unser 
 Wissen und Verständnis durch die Durchführung einer ursprünglichen 
 Untersuchung in und mittels Kunstobjekten und kreativen Prozessen zu 
 erweitern. Kunstforschung beginnt mit der Klärung von Fragen, die im 
 Forschungskontext und in der Kunstwelt relevant sind. Forscher verwenden 
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 Ebd., S. 40. 
27
 Ebd, S. 42. 
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 experimentelle und hermeneutische Methoden, die das in spezifischen 
 Kunstwerken und künstlerischen Prozessen eingebettete und verkörperte 
 implizite Wissen offenbaren und artikulieren. Forschungsprozesse und –
 Ergebnisse werden auf angemessene Weise dokumentiert und in der 
 Forschungsgemeinde und breiteren Öffentlichkeit verbreitet.“28 
Auch Christoph Schenker folgt in seinem Text “Einsicht und Intensivierung – 
Überlegungen zur Künstlerischen Forschung“29 diesen drei klärenden Fragestellungen 
nach Borgdorff. Auch Schenker fragt also danach, ob künstlerisches Forschen einen  
(a) typischen Forschungsgegenstand hat, ob es über (c) Methoden besonderer Art 
verfügt und schließlich, ob es (b) ein Wissen produziert, das für Kunst charakteristisch ist. 
Schenker stellt eine Typisierung nach Gegenstandsbereichen auf, die die Eigenart der 
künstlerischen Forschung bestimmen, auf die ich später noch genauer eingehen möchte. 
Dabei vertritt auch er die Haltung, dass sich Kunst nicht als eine Disziplin mit einem 
bestimmten Gegenstandsbereich auffassen lasse. Kunst beziehe sich nicht nur auf sich 
selbst, sondern ihr Wirkungsbereich liege sowohl außerhalb als auch innerhalb ihres 
Feldes. Der Künstler als Forscher wägt laut Schenker ab, welche Unterscheidungs-
fähigkeiten nicht nur im Kontext der Kunst, sondern über diesen hinaus auch in anderen 
Wissens- und Lebenskontexten von Relevanz sind.30  
Künstler verfügen auch nach Schenker, und hier folgt er wiederum der Haltung 
Borgdorffs, weder über eine Anzahl standardisierter, kollektiv akzeptierter und allgemein 
praktizierter Methoden, noch gibt es eine bestimmte Methode, die ausschließlich der 
Kunst zu Eigen wäre. Schenker weist darauf hin, und das halte ich für besonders 
interessant und erwähnenswert, dass die Aufmerksamkeit weniger dem Resultat, dem 
Werk als Objekt gilt, als vielmehr dem Prozess des Machens, dem Werk als Werkzeug 
sowie auch der Beteiligung31.  
Produziert künstlerische Forschung schließlich ein spezifisches Wissen?  
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 Ebd, S. 44. 
29
 Schenker, Christoph (2009): Einsicht und Intensivierung –Überlegungen zur Künstlerischen Forschung. In: 
Bippus, Elke (Hg.): Kunst des Forschens. Diaphanes, Zürich-Berlin 2009, S.79-89. 
30
 Kontextbezug nach Borgdorff 
31
 Auf die Beteiligung bzw. auf das direkte Involviertsein des Besuchers in das Kunstwerk geht Borgdorff 
nicht ein. Ich halte diesen Aspekt aber entschieden für erwähnenswert.  
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Schenker bezieht sich auf Lyotard, der dem wissenschaftlichen Wissen das „Wissen als 
Bildung und Kultur“32 entgegensetzt. Das Wissen ist mit der Wissenschaft nicht 
identisch, und es reduziert sich  nicht auf die Erkenntnis. „Wissen als Bildung“ ist ein 
Wissen, das durch ein dichtes Geflecht von verschiedenartigen Kompetenzen 
charakterisiert ist. Diese Kompetenzen meinen ein Denken, Machen und Handeln, die 
sich nicht nur am Kriterium der Wahrheit, sondern ebenso an den Kriterien der 
Gerechtigkeit und des Glücks, der Richtigkeit (Schönheit, Interessantheit) und der 
Effizienz orientieren. Forschung in der Kunst siedelt sich laut Schenker in diesem 
Geflecht der verschiedenartigen Kompetenzen an. Kunst kann als Form und Erzeugerin 
eines zusammengesetzten, „dichten Wissens“33 verstanden werden.  
Ich gehe davon aus, dass durch eine Form der Forschung eine Form des Wissens 
entstehen muss, ansonsten handelt es sich nicht um Forschung. Wenn also künstlerische 
Forschung eine Form von Forschung ist, gibt es auch eine künstlerische Wissensform. 
Kathrin Busch spricht sogar von einer „bisher gänzlich unbekannten Wissensform“, die 
aus Kunstprojekten, die den Anspruch der Forschung verfolgen, resultieren, worauf im 
weiteren Verlauf noch genauer eingegangen wird. Eine Anerkennung der gleichen 
Bedeutungsschwere von diesem durch künstlerische Forschung entstehenden „Wissen 
als Bildung“ und dem „wissenschaftlichen Wissen“ durch wissenschaftliche Forschung in 
ihrer Unterschiedlichkeit (und Nähe?) würde weiterführend sein34, auch in der 
hochschulpolitischen Diskussion um Forschung in der Kunst. Wenn es diese so 
unterschiedlichen Wissensformen gibt, schließe ich daraus, dass beiden alleine jeweils 
die Andere fehlt und erst ein Zusammendenken ein Mehr verspricht. Eine Annäherung 
von Kunst und Wissenschaft muss Lösung von althergebrachten Verortungen und 
Rollenzuweisungen, aber vor allem auch von Wertungen mit sich bringen. Das gilt auch 
für den Gebrauch des Begriffs der Forschung  
Ich möchte mich Christoph Schenker  anschließen, der im Kunstzusammnenhang den 
Begriff der Forschung im alltags-sprachlichen Gebrauch für fruchtbar hält: als ein 
Erkunden eines neuen Gebiets, als ein Erarbeiten einer neuen Perspektive und als 
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 Lyotard, Jean François (1986):Das postmoderne Wissen. Ein Bericht, Wien 1986 (franz. 1979),  S.63ff. 
33
 Vgl. Lyotard, 1986 (franz. 1979), S.71 
34
 Auch im kunstpädagogischen Kontext! 
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Bemühung, etwas verstehen zu wollen.35 Für Schenker besteht forschende künstlerische 
Arbeit darin 
 „ in den Bereichen der Wahrnehmung, der Emotion oder des Intellekts andere 
 Differenzierungen einzuführen, mit den neuen Arten und Formen des Unterscheidens 
 zu experimentieren und damit neue ästhetische, emotionale oder gedankliche 
 Konstellationen zu erzeugen und ihre Folgen zu erwägen. Solche Arbeit ist, in 
 meinem Verständnis, künstlerische Forschung. Was ich hier als künstlerische Arbeit 
 bezeichne, ist selbstverständlich eine Spielart von Kunst, und auch das explorative 
 Experimentieren ist eine Spielart dessen, was man unter künstlerischer Forschung 
 verstehen kann.“ 
  (Christoph Schenker,36 2009) 
Ich denke, dass Schenker so eine einfache und naheliegende Form gewählt hat, das 
Wesen der künstlerischen Forschung zu fassen und zu beschreiben. Ohne die 
Angleichungsversuche an die Messlatte der wissenschaftlichen Forschung kann auch der 
Gebrauch des Begriffs Forschung in diesem alltagssprachlichen Verständnis 
weiterführend sein. Der Begriff Forschung kann und muss meiner Ansicht nach im 
wissenschaftlichen Gebrauch auf eine andere Art zu verstehen sein als im 
alltagssprachlichen oder gar künstlerischen Gebrauch. Es liegt in der Sache, dass sich die 
jeweiligen Begriffe in ihrer Anwendung, gegebenenfalls im Vergleich inhaltliche 
konstituieren, sie können und müssen aber, so denke ich, nebeneinander 
gleichberechtigt bestehen, das speziell Eigene erhalten und nicht in eine Angleichung 
untereinander verfallen. 
Wie oben schon erwähnt, möchte ich auf Schenkers Überlegungen zu einer Typisierung 
der Gegenstandsbereiche, die künstlerische Forschung ausmachen37, eingehen. In 
Ergänzung zu Borgdorff bietet er eine differenzierte, am praktischen Beispiel orientierte 
Beschreibung dieser Forschungsgegenstände an. Schenker versteht unter individueller 
                                                          
35 Hier ähnelt sich das Verständnis von Forschung der frühen künstlerischen Haltung von Bruce Nauman, 
auf die im Weiteren noch ausführlicher eingegangen wird, der insbesondere Forschung als „Herausfinden“ 
begreift.  
36
 Schenker(2009), S.82. 
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 Schenker, Christoph (2003): Künstlerische Forschung. In: Schwarz, Hans-Peter (Hg.): Zeichen nach vorn. 
125 Jahre Hochschule für Gestaltung und Kunst Zürich, Zürich 2003, S. 176-181. 
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(im Gegensatz  zur institutionellen) künstlerischer Forschung den entscheidenden Teil 
dessen, was Künstler traditionellerweise unter der eigenen künstlerischen Arbeit 
verstehen. Gegenstandsbereiche , die die Eigenart der künstlerischen Forschung 
bestimmen, lassen sich nach Schenker grob zu drei Typen zusammenfassen, wobei sie 
zumeist alle zugleich und gemeinsam  in der künstlerischen Arbeit eine tragende Rolle 
spielen : 
2.2.3 Gegenstandsbereiche künstlerischer Forschung 
 1. Typus: Diesem Typus ordnet er Forschungsgegenstände zu, die konkreter, 
materialer, ästhetischer Natur sind und sich direkt am Werk selbst festmachen  lassen. 
Forschung in diesem Bereich wird häufig als Grundlagenforschung verstanden. 
Gegenstand der Untersuchung kann das Medium oder das Material sein aber auch z.B. 
die Empfindung der Farbe oder ein anderer Aspekt des Ästhetischen. Weitere 
Forschungsgegenstände können Ereignisstruktur, Rhythmus und Geschwindigkeit von  
bewegten Bildern und Tönen sein oder der physische Aspekt von verbalen und grafischen 
Zeichen.  
 2. Typus: Diese Forschungsgegenstände sind weniger dinghafter Natur, sondern 
es handelt sich hierbei nach Schenker um den Bereich des Gehalts und des Sinns 
künstlerischer Arbeit, wobei die eher inhaltlich ausgerichteten Untersuchungen dennoch 
mit der Entwicklung formaler und materialer Aspekte untrennbar verknüpft sind. 
Untersuchungsgegenstand können  z.B. die Pragmatiken der Werke sein und die 
logischen Operationen mit kulturellen Begriffen. Oder aber der Zusammenhang 
zwischen Sprache und Weltbild bzw. die Umformung und Erneuerung dieses 
Zusammenhangs. Gegenstand kann das System der Werturteile sein, wie auch Trost, 
Glück, Staunen, also zusammengefasst die Bereiche der ästhetischen und ethischen 
Erlebnisse.  
 3. Typus: Dieser Typ der Forschung ist eng mit den zwei vorausgegangenen Typen 
verknüpft. Er ist reflexiv und hat das eigene künstlerische Tun zum Gegenstand. 
Schenker beschreibt ein Spannungsverhältnis zwischen Erkenntnisansprüchen und 
ethischen Forderungen in dem die Forschung von Fragen geleitet wird wie:„Was ist 
Video? Was heißt es, heute zu malen? Was vermag die Kunst? Welches ist das Feld der 
Kunst/des Künstlers? Wie kann Kunst zur notwendigen Steigerung der Komplexität 
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beitragen? Wie kann das Unsichtbare sichtbar gemacht werden, wie dem Sprachlosen 
Stimme verliehen werden? Wie kann die Realität des Imaginären sich als Raum der 
Forschung, der Erfindungen und Entdeckungen behaupten […]?“38 
Mit dem Kunstwerk und seinem instrumentellen Charakter in der künstlerischen 
Forschung ist nach Schenker der Anspruch verbunden, eine Veränderung 
herbeizuführen, welche räumliche Verhältnisse betreffen können, Weisen der 
Wahrnehmung, das Verhältnis zur Zeit, die Beziehung von Menschen zu Dingen oder von 
Menschen zu Menschen. So kann man das Kunstwerk als Instrument begreifen, um 
damit spezifische Erfahrungen zu ermöglichen oder bestimmte Handlungen und 
Reflexionen zu provozieren, wobei hier das materielle Werk nicht das eigentliche Ziel 
eines künstlerischen Projekts darstellt, jedoch der entscheidende Faktor im 
Forschungsprozess ist. 
Kathrin Busch wiederum grenzt ihre Betrachtungen auf künstlerische Forschung ein und 
bezieht sich insbesondere auf die Kunst, die Forschung bzw. wissenschaftliche 
Erkenntnisse selbst zu ihrem Gegenstand macht. Hier unterscheidet sie drei Formen 
künstlerischer Forschung mit dem Ziel, die auch hier bestehenden unterschiedlichen 
Ausprägungen und divergenten Anliegen zu fassen. Ihre Einteilung erinnert in 
„umgekehrter Weise“ an die erstgenannte Gliederung nach Borgdorff39, der nach dem 
Verhältnis von Forschung zu Kunst fragt. Busch hingegen stellt ihre Einteilung aus dem 
Blickwinkel der Kunst heraus auf, wobei sie den Umgang der Kunst mit der Forschung zu 
Grunde legt. 
2.2.4 Vom Umgang der Kunst mit Forschung 
In ihrem Artikel „Künstlerische Forschung – Potentialität des Unbedingten“ schreibt 
Kathrin Busch, dass sich die gegenwärtige Kunstpraxis vielfach dadurch auszeichnet, in 
so hohem Maße auf theoretisches Wissen aufzubauen, dass sie selbst zu einer 
forschenden Praxis wird, aus der weniger das materielle Werk resultiere, sondern die 
einer „bisher gänzlich unbekannten Wissensform“40zuarbeite. Busch hält es für  
vorstellbar, dass dieses aus künstlerischer Forschung resultierende, „andere“ Wissen „die 
                                                          
38
Vgl.  ebd.,  S.180 
39
 a)Forschung über die Kunst, b)Forschung für die Kunst, c)Forschung in der Kunst. Vgl. S.12. 
40
 Vgl. Busch, S.91. 
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Abgrenzung gegenüber der Wissenschaft verwischen könnte.“41  
Das, was unter künstlerischer Forschung verstanden werden kann, ist auch laut Busch 
keineswegs homogen. Für ihre Unterscheidung in drei Formen künstlerischer Forschung 
fragt sie von Seiten der Kunst ausgehend nach der Beziehung der Kunst zu den 
Wissenschaften und nach dem Umgang der Kunst mit wissenschaftlichem Wissen. 
Außerdem verweist sie auf das Selbstverständnis der entsprechenden Form 
künstlerischer Arbeiten in Bezug auf Wissenschaftlichkeit. 
 1. Form: Kunst mit Forschung: Im Sinne eines Rückgriffs auf wissenschaftliche 
Ergebnisse werden hier unter künstlerischer Forschung schlicht die theoretischen 
Bezugnahmen von Künstlern verstanden, die sich mehr oder weniger explizit in ihren 
Werken niederschlagen. Die künstlerischen Arbeiten beanspruchen in diesem Fall 
keineswegs, Forschung zu sein oder wissenschaftlichen Standards Genüge zu tun.  
 2. Form: Kunst über Forschung: Kathrin Busch bezieht sich hier auf Werke, die 
ihrerseits Forschung mit ihren genuinen Verfahren und Ergebnissen thematisieren. 
Damit wird eine Symmetrie zwischen Wissenschaft und Kunst behauptet: So wie es eine 
Wissenschaft der Kunst gibt, so wird laut Busch auch eine Kunst der Wissenschaft 
betrieben, die sich einer genuin künstlerischen Explikation wissenschaftlicher 
Weltaneignung und ihrer Repräsentationssysteme verschreibt. Wissenschaft werde in 
Kunst übersetzt und ein künstlerisches Wissen über Wissenschaften generiert – ohne 
dass damit für die Kunst selbst Wissenschaftlichkeit zu reklamieren wäre. In der 
künstlerischen Reflexion relativiert sich der Wahrheits- und Objektivitätsanspruch der 
Wissenschaft. 
 3. Form: Kunst als Forschung: Hier werden wissenschaftliche Verfahren oder 
Erkenntnisse ihrerseits zum Instrument der Kunst und finden in den künstlerischen 
Arbeiten Verwendung. Busch beschreibt die Kunst hier regelrecht als Wissensform, die 
ihrerseits zum Ort der Wissensproduktion wird im Gegensatz zu der Beschränkung allein 
auf die Einbeziehung bereits vorfindlicher Kenntnisse. Busch sieht diese Form als 
Radikalisierung der erstgenannten Konstellationen von Kunst und Wissenschaft an, 
wobei sie darauf verweist, dass die Theorie hier nun allerdings als konstitutiver 
Bestandteil der künstlerischen Praxis aufgefasst werde und wissenschaftliche Methoden 
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 Vgl ebd. 
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der Recherche und Wissensgenerierung in die Kunst Einzug halten. Die künstlerische 
Arbeit erhebe nicht den Anspruch, ein Werk im klassischen Sinne, sondern Wissen zu 
produzieren und zwar oftmals, so Busch, in kritischer Absicht, um mit den Mitteln der 
Kunst die Gegenwart und die gesellschaftlichen Kontexte zu analysieren. Die 
Recherchearbeit ist hier keine begrenzte Phase der Vorarbeit der Kunstproduktion, 
sondern Zielpunkt der Arbeit. Es besteht kein Anspruch auf Wissenschaftlichkeit, aber 
wohl der einer aufklärerischen und kritischen Wissensproduktion.  
2.2.5 Künstlerische Wissensform 
Kathrin Busch hält es für vorstellbar, wie oben schon erwähnt, dass aus Kunstprojekten, 
die den Anspruch der Forschung verfolgen, eine künstlerische Wissensform resultiert, die 
die Abgrenzung gegenüber der Wissenschaft verwischen könnte, um einer „bisher 
gänzlich unbekannten Wissensform zuzuarbeiten.“42 
Busch besteht auf die Eigensinnigkeit dieser künstlerischen Wissensformen, die 
vermittels andersartiger Verfahren und Darstellungsweisen einem anderen Wissen 
Ausdruck verleihen. Die Herstellung von Wissensobjekten sei nicht zu trennen von deren 
Darstellung, d.h. Versprachlichung, Modellbildung oder Visualisierung haben ihrerseits 
eine wissensgenerierende Funktion.43  
Busch bezieht sich auf Foucault, der formuliert, dass die Bedeutung der Kunst weniger 
darin bestehe, „das Unsichtbare sichtbar zu machen, sondern zu zeigen, wie unsichtbar 
die Unsichtbarkeit des Sichtbaren ist.“44Das Vermögen der Kunst liege darin, auf das 
Nichtrepräsentierbare oder Unpräsentierbare hinzuweisen. Kunst wird zur 
Produktionsstätte eines anderen Wissens, das im Unterschied zum objektiven, 
allgemeingültigen, widerspruchsfreien wissenschaftlichen Wissen eine ebenso 
mehrdeutige wie inkommensurable und singuläre Gestalt gewinne. Im Unterschied zu 
Wissenschaft zielt Kunst auf Mehrdeutigkeit. 
                                                          
42
 Vgl. Busch, S.91. 
43 Vielleicht ist dieses „andere“ Wissen das, was ich unter dem „Neuen“, verstehe. Das „Neue“, das, wenn 
es entsteht, etwas im Arbeits- oder vielleicht Forschungsprozess zur „Arbeit“ werden lässt, die somit mehr 
zeigt, als vorher zu erahnen war. Vielleicht ist das das Ergebnis oder Resultat des Forschungsprozesses. 
44
 Foucault, Michel (1974): „Das Denken des Außen“. In: ders.; Von der Subversion des Wissens, München 
1974, S. 52 
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Das, was Forschung, auch künstlerische Forschung, auszumachen habe, ist die 
prinzipielle Offenheit gegenüber dem, was den Rahmen und die Bedingungen des bisher  
Möglichen überschreitet, also eine Offenheit gegenüber der Erfahrung des 
Unbekannten, die zugleich eine solche des Unverfügbaren ist.  
Aber wo und wie kann es zu diesem Unbekannten und Unverfügbaren kommen?  
Der Wissenschaftshistoriker Hans-Jörg Rheinberger stellt sich diese Frage nach dem 
„Neuen“ im System der Wissenschaften. Seine Arbeiten stellen den Versuch dar, dem 
untergründigen Mechanismus des (hier) wissenschaftlichen  Forschens auf den Grund zu 
gehen. Beim Forschen geht es laut Rheinberger letztlich um das Gewinnen von neuen 
Erkenntnissen, und was wirklich neu ist, ist definitionsgemäß nicht vorhersehbar, es kann 
also auch nur begrenzt herbeigeführt werden. Guido Boulboullé nutzt Rheinbergers 
Überlegungen und überträgt sie auf die Kunst.  
2.2.6 Experimentalsysteme 
Laut Guido Boulboullé, Kurator der Ausstellung say it isn´t so - Naturwissenschaften im 
Visier der Kunst in Bremen („Weserburg“ 2007) und Mitherausgeber des entsprechenden 
Kataloges, arbeiten heutige Künstler, und hier bezieht er sich insbesondere auf den 
Kontext der Ausstellung, 
  „in wissenschaftlichen Laboren, zitieren wissenschaftliche Verfahrensweisen und 
 entwerfen eigene wissenschaftliche Versuchsanordnungen, deren künstlerische 
 Intention den wissenschaftlichen Anspruch nicht negiert, sondern in Kunst 
 übersetzt.“ 45  
Boulboullé beschreibt das künstlerische Agieren als wissenschaftlich und sieht in der 
Präsentation wissenschaftlicher Methoden und Praktiken den Wunsch, auf diese Weise 
die imaginative Kraft experimenteller Wissensordnungen aufzuspüren und sie der 
ästhetischen Reflexion zu öffnen. Daraus schließt er, dass nicht erst die Kunst, sondern 
bereits die Wissenschaft imprägniert sei von einer Imaginationskraft, die es in fingierten 
oder in realen experimentellen Ordnungen erst freizulegen gelte.46 Boulboullé will nicht 
behaupten, dass künstlerische und wissenschaftliche Praktiken übereinstimmen, 
                                                          
45
Boulboullé, Guido (2007): Experimentalsysteme in Kunst und Wissenschaft. In: Ausst.-Kat. Say it isn´t so – 
Naturwissenschften im Visier der Kunst.  Bremen, 2007,  S.71. 
46
 Vgl. Boulboullé S.73 
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sondern er interessiert sich vielmehr dafür, wie sich experimentelle Situationen in 
künstlerische Versuchsanordnungen verwandeln. 
Der Begriff des „Experimentalsystems“ wurde von dem Wissenschaftshistoriker 
Hans-Jörg Rheinberger geprägt. Seine Arbeiten stellen den Versuch dar, dem 
untergründigen Mechanismus des wissenschaftlichen Forschens auf den Grund zu 
gehen. Ihn interessiert vor allem die Frage, wie es zum Neuen in der Wissenschaft 
kommt. Rheinberger bezeichnet Versuchsanordnungen, die als Kontexte den 
Forschungsprozess begleiten und prägen, als „Experimentalsysteme“. Er vertritt die 
Ansicht, dass der alltägliche Forschungsprozess deutlich ungeordneter, chaotischer und 
ungeplanter  verläuft, als es allgemein angenommen wird. Rheinberger sieht das nicht 
als Defizit, sondern als notwendige Bedingung für Erkenntnisfortschritt und 
Entdeckungen. Das Neue werde allein durch eine Experimentalanordnung ermöglicht, 
die Unschärfen, Nichtwissen und Zufälligkeiten zu integrieren in der Lage ist. Wenn 
Wissenschaft (und Kunst?) also hoffen darf, neue Erkenntnisse zu machen, dann nicht 
durch planmäßiges Vorgehen, sondern allein durch die Zufallsanordnungen im und durch 
das Experiment. Durch eine experimentelle Anordnung wird einerseits eine 
Beschränkung vorgenommen, so dass nur ein kleiner Ausschnitt der Materie in den Blick 
genommen wird. Andererseits eröffnet das Experiment gleichzeitig einen Raum, in dem 
sich Neues ereignen kann. 
Nach Rheinberger bewegt sich das Experiment stets im Grenzbereich zwischen Wissen 
und Nichtwissen und genau die Anordnung, die die Unschärfen dieser Randbereiche 
produktiv miteinander konfrontieren kann, zeitigt (möglicherweise) Erfolg. 
 „Experimentalsysteme sind also äußerst trickreiche Anlagen, man muss sie als 
 Orte der Emergenz ansehen, als Strukturen, die wir uns ausgedacht haben, um 
 nicht Ausdenkbares einzufangen. Sie sind wie Spinnennetze. Es muss sich in 
 ihnen etwas verfangen können, von dem man nicht genau weiß, was es ist, und 
 auch nicht genau, wann es kommt. Es sind Vorkehrungen zur Erzeugung von 
 unvorwegnehmbaren Ereignissen.“47 
                                                          
47
 Rheinberger, H.-J. (2006): Über die Kunst, das Unbekannte zu erforschen. Verfügbar über: 
www.cogitofoundation.ch/pdf/2006/061025DieKunst_dasUnbekannte.pdf 
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Guido Boulboullé  wiederum entwickelt die These, dass sich die Unterscheidung der 
Künstler von den Wissenschaftlern in ihrem Interesse daran niederschlage, 
Experimentalsysteme als Wahrnehmungssysteme und nicht als Forschungseinheiten zu 
reflektieren. Boulboullé bezieht sich auf Rheinberger, wenn er Experimentalsysteme im 
Dienste der Sichtbarmachung von Differenzen und nicht der Verifikation beschreibt. 
Vielmehr seien Experimentalsysteme inhärent offene Anordnungen. Rheinberger nutzt 
die Metapher vom Labyrinth, wodurch deutlich werde, so Boulboullé, wie offen, aber 
keinesfalls beliebig, experimentelle Laboranordnungen eingerichtet sein müssen, um in 
der Wiederholung des Bekannten, das Augenmerk auf das Unbekannte zu richten. Es 
gelte, sich zu verirren, aber doch neue Wege zu finden, um das Labyrinth zu erkunden. 
Ein Experiment im traditionellen Verständnis könne als geglückt gelten, wenn etwas 
Erwartetes gefunden werde dank des Fadens, dem man folge. Ein Experimentalsystem 
hingegen, so versteht es Boulboullé, diene der Entdeckung des Neuen, zu dem noch kein 
Faden hinführe, aber einer gespannt werden solle48. Die Laboratorien sind laut 
Rheinberger Orte, wo Bedeutsamkeitsstrategien entwickelt werden, „die tief 
hineinwirken in das, was eine Zeit als wissenschaftliche Kultur – und heute immer stärker 
als Kultur überhaupt- gelten läßt.“49Für Boulboullé entwickeln die Künstler mit ihren 
Verfahren, die sie den Wissenschaften selbst entnehmen, ihre eigene Form ästhetischer 
Wissenschaftskultur. Künstlerische Experimentalsysteme sind, so folgert er, 
künstlerische Sichtweisen und Reflexionen einer modernen Praxis, wie sie die 
Wissenschaften, insbesondere die Naturwissenschaften prägen. 
2.2.7 Wahrnehmungspräparate 
Künstlerische Experimentalsysteme lassen sich also als absichtsvoll hergestellte 
Wahrnehmungskonstellationen verstehen. Guido Boulboullé geht noch einen Schritt 
weiter. Nach seiner Auffassung verwandeln sie sich als Interpretationssysteme in 
Wahrnehmungspräparate. Den Begriff Präparat versteht er dabei als etwas künstlich 
Zubereitetes, als ein Arrangement, dessen planvolle Zurichtung und Freilegung einer 
Wahrnehmungssituation Sichtweisen erlebbar und interpretierbar macht. Der Begriff 
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 Boulboullé, S.73 
49
 Vgl. Rheinberger, Hans-Jörg (2002): Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der 
Proteinsynthese. Wallstein Göttingen, 2. Aufl. 2002 (1. Aufl. 2001; engl. Originalausgabe 1997), S.34. 
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Wahrnehmungspräparat verweise auf zweierlei: Zum einen auf die ästhetischen 
Gestaltungen, mit denen sich die Künstler auf wissenschaftliche Forschung beziehen und 
zum Anderen mache er deutlich,“ dass diese in ihrer kunstgerechten Aufbereitung 
Sinnfragmente freilegen, die Deutungen tradieren und neue ermöglichen.“50 Boulboullé 
sieht einen Unterschied zwischen Wahrnehmungspräparaten als künstlerische 
Experimentalsysteme und anderen Konzepten, mit denen sich Künstler auf 
naturwissenschaftliche Forschung beziehen. Es werde demnach hier eine Haltung 
vermieden, die insbesondere moralische Erwägungen favorisiert. Durch den Verzicht auf 
Deutungszuweisungen öffne sich die Möglichkeit, den Betrachter in experimentelle 
Versuchseinheiten einzubinden, „in deren Labyrinthen er seinen eigenen Weg suchen 
muss.“51 
Bei meinem Vorhaben, künstlerische Forschung als Begriff zu fassen, habe ich die 
Auseinandersetzung vom „Allgemeinen“ zum „Speziellen“ aufgebaut, was ich durch eine 
schematischen Darstellung noch einmal verdeutlichen möchte (vgl. S.27). Ich denke, dass 
ich so dem Wesen der Forschung in der Kunst unter Berücksichtigung meiner eigenen 
Fragestellung einerseits und unterschiedlicher Schwerpunkte seitens der ausgewählten 
Autoren andererseits nahe kommen und verschiedenen Aspekte beleuchten konnte. In 
der Debatte52 um künstlerische Forschung geht es, wie erwähnt, auch um die Frage, 
welchen Stellenwert sie im Vergleich zur wissenschaftlichen Forschung hat und in 
welchem Verhältnis künstlerisches Wissen zu wissenschaftlichem steht. Eine intensive 
Auseinandersetzung dazu habe ich an dieser Stelle ausgeklammert, da diese 
Problematik eigentlich nicht meiner Fragestellung entspricht. Den Ausführungen einiger 
von mir zitierter Autoren liegt sie aber zu Grunde. Kern und Schwierigkeit dabei ist 
demnach, so wurde deutlich, neben der Einordnung und Zuschreibung künstlerischer 
Prozesse als Forschung und dem Fassbar- und Sichtbarmachen von künstlerischem  
Wissen, deren jeweilige Akzeptanz und gleichberechtigte Anerkennung, wie auch die 
Lösung von althergebrachten  Zuschreibungen. 
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 Boulboullé, S. 79 
51
 Ebd. 
52
 Insbesondere in akademischen und politischen Diskussionen. Auch im Rahmen des sogenannten Bologna-
Prozesses muss der Status und die Natur der Forschung in den Bildenden und Darstellenden Künsten 
berücksichtigt werden. 
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Ich möchte in der sich anschließenden Auseinandersetzung mit den künstlerischen 
Positionen versuchen, die im Vorherigen dargestellten „Definitionen“ und Typisierungen 
von künstlerischer Forschung auf die künstlerischen Arbeiten anzuwenden. Auch wenn 
mir eine konkrete Ein- und Zuordnung von Kunst im Sinne eines Schubladendenkens 
zunächst wenig behagt, erhoffe ich mir dennoch von diesem Vorgehen weiterführende 
Erkenntnisse und werde also, dann ausgehend von dieser theoretischen Seite, 
gegebenenfalls bestimmte Aspekte und Kriterien hervorheben, die sich jeweiliger 
künstlerischer Arbeit zuordnen lassen. Dann wird zu beurteilen sein, ob eine praktische 
Anwendung in diesem Rahmen oder allgemein fruchtbar ist.  
 
3 .Künstlerischen Positionen 
Ich habe mit Bruce Nauman und Carsten Höller zwei Künstler ausgewählt, denen jeweils 
ein Wissenschaftsbezug zugesprochen wird. Naumans Arbeiten der 1960er und 1970er 
Jahre, auf die ich hier insbesondere eingehen möchte, beschreiben eine frühe 
künstlerische Position, die insbesondere im Rückblick unter der Fragestellung des 
Wissenschaftsbezugs als wegweisend gelten kann. Ich werde mich einerseits mit 
aktuellen Texten zu Naumans Arbeiten auseinandersetzen, aber zum anderen bewusst 
auch auf Interviews und Texte zurückgreifen, die zeitgleich mit der Entstehung der hier 
beschriebenen Arbeiten verfasst wurden. 
Demgegenüber stelle ich Carsten Höller als einen Künstler der jüngeren Generation, der 
interessanter Weise auch studierter  Agrarwissenschaftler ist. In seine Kunst fließt sein 
wissenschaftliches Hintergrundwissen immer mit ein, ein Aspekt, dem der instrumentelle 
Charakter vieler seiner Arbeiten zugesprochen wird. Bis heute gibt es leider nur wenig 
eigene Aussagen des Künstlers zu seinen Werken53, so dass ich mich, neben einigen 
Interviews, auf interpretierende Texte beziehen werde.  
Interessant an dieser Gegenüberstellung zweier Positionen unterschiedlicher 
Entstehungszeiten finde ich zum Einen die jeweils eigene Beziehung zu und den Umgang 
mit Wissenschaft und zum Anderen die formale Nähe vieler Arbeiten der 1990er Jahre bis 
heute zu Positionen der 1960er Jahre.  
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 Im September 2009 sollte eine „Werkbeschreibung“ von Höller herausgegeben werden, die insbesondere 
viele Interviews und persönliche Stellungsnahmen beinhaltet. Leider wurde die entsprechende Herausgabe 
verschoben! 
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3.1  Bruce Nauman  
*1941 in Fort Wayne, Indiana (USA); 
 1960 Studium der Mathematik, Physik und Kunst an der University of Wisconsin;  
1964 Kunststudium an der University of California, Davis.  
1964-1966 verlagerte er seinen künstlerischen Schwerpunkt weg von der Malerei, hin zu 
Bildhauerei, Performance und Film;  
1966 Studienabschluß an der University of California, anschließend unterrichtet er am 
Art Institute of San Francisco.  
1970 Unterrichtete er an der University of California (Irvine).                                   
                                                                                        
Ich habe Bruce Nauman als Künstlerposition im Rahmen dieser Arbeit aus mehreren 
Gründen heraus ausgewählt. Zum Einen stellt er aus heutiger Sicht eine frühe 
Referenzfigur für eine künstlerische Haltung dar, in der Kunst als „Experimentalsystem“ 
verstanden wird und auf Erfahrungen und Erkenntnisse abzielt, welche über das bislang 
Gewusste hinausgehen. Unter der Fragestellung des Wissenschaftsbezugs bekommt 
diese frühe künstlerische Position eine Sinnebene, die vielleicht mit Blick  auf 
gegenwärtige Arbeiten und aus heutiger Sicht als wegweisend gelten kann, wobei die 
Beziehung zur Wissenschaft eine andere war. Ein Glaube an die Objektivität und die 
Erkenntnisse der Wissenschaft lässt sich in vielen Werken der 1960er und 1970er Jahre 
wiederfinden. Wahrhaftigkeit und Wirksamkeit der Wissenschaften wurden 
stillschweigend vorausgesetzt, beschreibt Susanne Witzgall, die Kunst dieser Zeit baut 
auf ihren Theorien und Gesetzen auf und bedient sich ihrer Mittel, ohne sich selbst zu 
thematisieren. „Die Kunst wandelt sich zwar nicht zur Wissenschaft, allerdings nimmt sie  
Abb.1: Bruce Nauman,  
Failing to Levitate in My Studio, 1966. 
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die wissenschaftlichen Theorien und Strategien unverfälscht in sich auf.“54 Ob diese 
Zuschreibungen auch für die Arbeiten von Nauman zutreffen, wird noch zu beurteilen 
sein. Naumans „an Versuchsanordnungen erinnernden Arbeiten“55 unterscheiden sich 
schon Ende der 60iger Jahre deutlich von einer rein ästhetischen Produktion. Uwe M. 
Schneede schreibt56, dass Nauman nichts an der „üblichen Perfektion und dem 
vervollkommnenden Finish“ liegt, sondern sein Werk eher von der Herkunft und vom 
Prozess der Herstellung zeugen soll. Marcia Tucker schreibt 1972 in dem 
Ausstellungskatalog „Bruce Nauman – Werke von 1965-1972“, dass Nauman Kunst als 
„Erzeugnis“ nicht interessiere, weder in ihrer Artikulierung, noch in ihrer Ausführung oder 
Darbietung, was vielleicht dazu führe, dass vieles in seinem Werk unabgeschlossen oder 
unvollständig aussehe. Eine Arbeit wird dementsprechend nur so weit ausformuliert, 
dass sie ihre Idee mitzuteilen vermag.57 
Hinzu kommt als weiteres Argument, dass unseren Arbeiten von außen, aber auch von 
uns selbst, immer wieder eine gewisse Nähe zu seinem Werk, formal und vielleicht auch 
vom inhaltlichen Interesse  zugesprochen wird, was zu einer entsprechenden 
Auseinandersetzung geradezu auffordert. Besonders interessant finde ich, auch in 
diesem Zusammenhang, die frühen Videoarbeiten und seine Raum- und 
Korridorarbeiten, auf die ich mich konzentrieren werde. Bruce Nauman sei ein Künstler, 
so beschreibt ihn Frederike Wappler, der bewusst „eine Art von Forschung betreibt, die 
sich wissenschaftlicher Methoden vergewissert und sich dennoch als künstlerische 
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Naturwissenschaften.Verlag für moderne Kunst Nürnberg, 2003, S. 309. 
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 Friese, Peter (2007): Im Laboratorium des Zweifels – Sechs Kapitel zum Thema Kunst und Wissenschaft. 
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dass unsere Kunst oft eine Darstellung eines Prozesses ist, dass wir Verläufe und offene Situationen 
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haben, was auch ohne Kontext einfach für sich, vielleicht auch  aus ästhetische Gründen heraus 
funktioniert. Nach der Rauminstallation „ bl-ax-px“, in der wir insbesondere durch viele Einzelkomponenten 
auf das Prozesshafte und Unabgeschlossene und den Kontext unserer Fragen  hingewiesen haben (darauf 
werde ich im weiteren noch eingehen),hatten wir das Bedürfnis, uns auf „das eine Objekt“ zu reduzieren.   
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Aktivität versteht.“58 Naumans künstlerische Vorgehensweise wird von Peter Friese als 
nicht gestalterisch, sondern vielmehr als experimentell, untersuchend und im weitesten 
Sinne auch manipulatorisch beschrieben. Die Offenheit von Naumans Werk ermögliche 
es, vorher nicht absehbare Erfahrungen mit sich und der Kunst zu machen und biete die 
Chance, ansatzweise über sich selbst und seine Wahrnehmungen hinaus denken zu 
können. Das sei es, was Naumans Position in die Nähe eines „Experimentalsystems als 
Wahrnehmungssystem“ setze.59  
Im Folgenden werde ich der Auseinandersetzung mit dem Werk von Bruce Nauman 
weniger die einzelnen Arbeiten in Beschreibung und Interpretation zu Grunde legen, 
sondern möchte die Gewichtung auf seine eigenen Aussagen legen, da ich diese für 
besonders aufschlussreich im Hinblick auf seine Denk- und Arbeitsweise halte.  
3.1.1 Eine Aktivität des Erforschens 
  „Kunst ist ein Instrument, mit dem man sich eine Aktivität des Erforschens 
 aneignen kann. Ich weiß nicht, ob man Dinge wirklich in größerem Maßstab 
 verändern kann. Man kann sich der Möglichkeiten bewusst werden, und es ist 
 wichtig, das zu tun. Ich weiß nicht, wie sich das zur Welt der Kunst in Beziehung 
 setzen lässt. Meine Haltung kommt daher, dass ich ein Künstler bin, nicht 
 Wissenschaftler. Das ist eine andere Form des Forschens. Ich fing ein Studium als 
 Mathematiker an, bin aber dann keiner geworden. Dennoch gab es eine 
 bestimmte Denkweise in der Mathematik, die sich bei mir auf die Kunst übertrug. 
 Diese Aktivität des Erforschens ist notwendig. Ich glaube wir verlassen uns zu sehr 
 darauf, überkommene Gültigkeitserklärungen zu akzeptieren.“60  
 (Bruce Nauman, 1978) 
Nauman spricht in diesem Zitat u.a. von „einer anderen Form des Forschens“, die sich 
aus seinem Künstlersein ergibt und sich absetzt von wissenschaftlichem Forschen.  
Damit spricht er 1978 fast beiläufig einen Aspekt an, der so denke ich, zentral ist in der  
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Wappler, Friederike (1998):Ein Denken des Körpers, das sich selbst reflektiert, gerät ins Rotieren. In: 
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aktuellen Diskussion um künstlerische Forschung.61 
Marcia Tucker schreibt 197262, dass das Werk des damals dreißigjährigen  Nauman 
gewisse grundlegende Haltungen kultureller und ästhetischer Natur verkörpere und 
demonstriere. Sie sieht in Naumans Kunst Aspekte, die ausserkünstlerischen Themen 
parallel liegen, „Entwicklungen auf solchen Gebieten wie den Naturwissenschaften und 
der Verhaltensforschung, der Linguistik und der Philosophie.“63  Diese Fragen, so 
schreibt Tucker interessanterweise, mögen für die Kunst an sich irrelevant erscheinen, 
seien für sie aber dennoch Anzeichen für die Wichtigkeit seines Werkes in einem 
weiteren Sinne. Naumans Denken enthalte in verschiedenen Weisen einen Widerhall 
gewisser Entwicklungen auf anderen Forschungsgebieten. Er habe als Künstler die 
Chance und Möglichkeit, durch sein Werk Bedeutung in einer Weise zu erzeugen, wie das 
auf anderen Gebieten nicht möglich sei. Mit seiner Kunst biete sich ihm eine einzigartige 
Gelegenheit zu unpolemischen Untersuchungen. Dem Künstler stehen Alternativen 
offen, die in den disziplinierten Strukturen anderer Gebiete nicht möglich seien.  
Damit spricht Tucker wiederum Inhalte der aktuellen Auseinandersetzung zum 
Verhältnis Kunst und Wissenschaft an. Zum einen beschreibt sie eine nur durch das Werk 
zu erzeugende „Bedeutung“, womit sie die Thematik des künstlerischen Wissens 
anspricht. Zum Anderen begründet z.B. Carsten Höller64 seinen Wechsel vom 
Wissenschaftler zum Künstler u.a. mit der von Tucker als „einzigartige Gelegenheit zu 
unpolemischen Untersuchungen“ beschriebenen Freiheit des künstlerischen Forschens. 
 Marcia Tucker sieht als eine weitere Gemeinsamkeit von Naumans Kunst zu anderen 
Gebieten, „dass sie sich mit der menschlichen Tätigkeit mehr in ihrer Gesamtäußerung 
als unter irgendeinem Einzelaspekt befasst; sie ist daher kein geschlossenes, auf sich 
selbst bezogenes System, das sich nur mit der Natur der Kunst abgibt.“65 Das ist 
erwähnenswert, da viele Künstler der 1970er Jahre insbesondere das Kunstsystem selbst 
taxierten mit einem vergleichbaren, „anthropologischen“ Blick wie später ab den 1990er 
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Jahren einige Künstler die (Natur-)Wissenschaften66. Nach Tucker liegt eines der 
grundlegenden Ziele seiner Kunst darin, wie es auch, so betont sie, bei anderen 
interdisziplinären Forschungsarten der Fall sei, mit verschiedenen Mitteln innere 
Zustände in äußere Modelle zu übersetzen, die von anderen geteilt und verstanden 
werden können. Hier sieht sie parallele Denkweisen mit grundverschiedenen Bereichen. 
Bemerkenswert finde ich ihre Betonung auf die damals  „neuen“ Gebiete der Forschung, 
die sie beispielhaft vorstellt, um die oben genannten „parallelen Denkweisen“ 
aufzuzeigen. Sie nennt unter anderem die Informationstheorie als relativ neues Gebiet, 
die untersuche, wie Kommunikation bewirkt und Bedeutung aufgezeigt werde. Die 
Erforschung der Wahrnehmung beschäftige sich mit ähnlichen Fragen. Als neue 
Erkenntnis hier beschreibt sie z.B., dass man gezeigt habe, dass die Raumwahrnehmung 
nicht nur davon abhänge, was wahrgenommen werden kann, sondern auch davon, was 
ausgeblendet werden kann. Experimente mit dem Wahrnehmungsentzug richten sich 
auf die gleichen Erscheinungen. Das Fortnehmen von Informationen, bei Nauman als 
künstlerisches Mittel genutzt, wurde nach Tucker „in der letzten Zeit“ zu einer 
anerkannten Experimentiermethode in diesen Wissenschaften, bildet aber dennoch die 
Ausnahme auf dem Gebiet der Kunst. Tucker schreibt: 
 „ Da es die Ausnahme ist und da Naumans Absichten und Ergebnisse weit von 
 denen der Wissenschaft entfernt sind, führt die gemeinsame Methode zur 
 Schaffung neuer Zusammenhänge im Sinne seiner Kunst. Eine Neuschöpfung 
 von Bedeutungen ergibt sich wiederum aus Naumans persönlicher Kombination 
 von Form, Absicht und geschaffener Erfahrung.“67 
Nauman selbst sagt dazu: 
  „Was ich gemacht habe und weiterhin zu machen versuche, was die meisten von 
 uns wahrscheinlich versuchen, ist die Spannung zwischen dem, was gesagt wird, 
 und dem, was nicht gesagt wird, als Teil der Arbeit zu nutzen. Die Arbeit setzt sich 
 zusammen aus dem, was gegeben, und dem, was vorenthalten wird. Man könnte 
 sagen, wenn man eine Behauptung aufstellt, eliminiert das die Optionen, 
 andererseits, wenn man als Logiker an die Sache herangeht, wird das Gegenteil 
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 sofort möglich. Ich versuche Arbeiten zu machen, die Optionen offenlassen, die in 
 gewisser Weise einen offenen Ausgang haben.“68  
 
Hier wird auf einen insbesondere von Kathrin Busch herausgestellten Aspekt verwiesen: Im 
Unterschied zu Wissenschaft zielt Kunst auf Mehrdeutigkeit. Kunst kann laut Busch, wie unter 
Kapitel 2.2.269 beschrieben, zur Produktionsstätte eines „anderen Wissens“ werden, das im 
Unterschied zum objektiven, allgemeingültigen, widerspruchsfreien wissenschaftlichen Wissen 
eine ebenso mehrdeutige wie inkommensurable und singuläre Gestalt gewinnt. Was Busch damit 
ausdrücken will, lässt sich, so denke ich, hier gut nachvollziehen.  
 
Tucker zählt weitere Bereiche der Wissenschaft, Phänomenologie, Verhaltens-
wissenschaften, Anthropologie, Philosophie, Psychologie und auch die Natur-
wissenschaften auf und betont die Überschneidungen und Öffnungen der einzelnen 
Disziplinen unter- und zueinander. Sie beschreibt, dass nicht mehr untersucht werde, 
was geschieht, sondern wie und warum es geschieht. Auf all diesen Gebieten würden 
Antworten jetzt ebenso außerhalb wie innerhalb des eigenen Arbeitsfeldes gesucht; kein 
Aspekt des menschlichen Verhaltens werde mehr isoliert von einem beliebigen anderen 
gesehen.70 Laut Tucker haben sich die Wissenschaft und die Kunst ein weites Feld 
geschaffen, innerhalb dessen sie koexistieren und einander bereichern können. Nauman 
habe eine anscheinend endlose Vielfalt von Mitteln entwickelt, um seine eigene Haltung 
der Welt gegenüber zu erforschen. Um sinnvoll zu sein, so schließt Tucker, muss ein 
Kunstwerk sich auf die gesellschaftliche, kulturelle, politische, moralische, intellektuelle 
oder wissenschaftliche Welt beziehen, zu der es gehört.71 
3.1.2 Körper als Material 
Der eigene Körper im eigenen Atelier ist für Nauman anfangs Ausgangspunkt und 
Gegenstand seiner Recherche. Nauman vollzieht in seinem Atelier einfache Handlungen, 
er stampft in unterschiedlichen Rhythmen, bewegt sich auf einem markierten 
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Bodenquadrat oder wirft zwei Bälle so stark wie möglich auf den Boden, so das sie von 
der Decke abprallen, und fängt sie wieder auf (vgl. Abb. 1,2,3 u.5). Er arbeitet mit dem, 
was sich ihm in seinem Atelier unmittelbar bietet. Es geht(zunächst)um das Erkunden 
des Künstlerseins und dem, was Kunst sein kann.72 Bei den Zweifeln und bei der Skepsis73 
setzt Nauman an und macht die Kunst selbst, ihre Bedingungen, ihre Produktion, ihr 
Wirksamwerden zum zentralen Thema. Es entstehen die ersten Filme und Videos. 
                   
 
 
Jane Livingston hält die Atelierfilm von Anfang 1968, die einfach gemacht wurden, um 
Dinge festzuhalten, für ihrem Wesen nach untrennbar von Naumans ständiger 
ästhetischer Suche. Laut Livingston hat Nauman gesagt: „( Das Filmen) geschah nur zum 
Festhalten. Ich baute dann einfach die Kamera auf. [...] Ich habe nur die unveränderte 
Registrierung einer Tätigkeit vorgenommen.“74 
Die dabei entstandenen Filme und Bänder zeigen schematische, wiederkehrende 
Handlungen, die entweder anhaltende physische Anstrengung oder erhebliche geistige 
Konzentration erfordern. Sie haben, so Livingston, die Tendenz, im Betrachter 
gleichzeitig ein Gefühl der Langeweile und der Absorbiertheit auszulösen. Nauman habe 
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Abb.3: Bruce Nauman 
Walking in an Exaggerated Manner Around 
the Perimeter of a Square, (1967 – 1968) 
Abb.2: Bruce Nauman 
 Wall-Floor Positions (1968), 60 min 
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gesagt, so zitiert Livingston weiter, dass es zur Vermeidung übermäßiger Langeweile 
wesentlich ist, der zu registrierenden Tätigkeit eine Struktur zu geben, damit ihre 
Ausführung ein hohes Maß an Konzentration verlangt, ohne notwendigerweise sichtbar 
vielschichtig zu sein. Er nutzt die Videokamera zur Aufzeichnung, womit er auch 
Verfahren wie die Zeitdehnung oder die Manipulation des Bildes durch z.B. Kippen der 
Kamera nutzen kann. Nauman unterscheidet sorgfältig zwischen dem während der 
Ausführung der auf dem Band festgehaltenen Aktion durchlebten Geisteszustand und 
der möglicherweise im Zuschauer ausgelösten Empfindung. 
 „Wenn man wirklich an das glaubt, was man macht, und macht es, so gut wie man 
 kann, dann wird es eine bestimmte Spannung geben – wenn man ehrlich müde 
 wird oder wenn man wirklich versucht, lange Zeit auf einem Fuss zu balancieren, 
 dann kann bei jemandem, der zusieht, eine bestimmte sympathische Reaktion 
 nicht ausbleiben. Es ist eine Art körperlicher Reaktion, sie fühlen diesen Fuss und 
 diese Spannung.“75 
Nauman interessiert sich auch für die Geräusche, die bei den Aktionen entstehen, und 
setzt die Möglichkeiten der asynchronen Wiedergabe ein. 
  „Was für Vorstellungen hatten sie beim Ton? – Das sind einfach die Geräusche, die 
 bei der Herstellung des Tapes entstanden, ein Scharren mit dem Fuss zum 
 Beispiel. Bei manchen Videos gab es auch Stimmen, Dinge, die in die Kamera 
 gesprochen wurden. […] 
 Bei The Beckett Walk (1968) oder Stamping in the studio (1968) interessierte mich 
 die Position der Kamera in einer bestimmten Situation. Die Handlung spielt sich 
 teilweise innerhalb und außerhalb des Sichtfelds der Kamera ab. Man sieht, dass 
 der Raum noch weiter geht, und den Kontakt hält man ausschließlich über die 
 Geräusche der Handlung. Schließlich kommt die Figur wieder ins Bild. Die Idee, 
 dass die Handlung sich in Bezug auf die Kamera abspielt, gefällt mir sehr, insofern 
 die Kamera die Beobachterposition innehat, man aber nicht alles zu sehen 
 bekommt und so Stücke fehlen.“ 76 
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Es wird deutlich, dass sich Nauman von der reinen Auseinandersetzung mit dem, was 
Kunst sein kann und mit dem Künstlersein an sich löst und beginnt, sich mit z.B. 
Wahrnehmung und Verhalten, mit der Einbeziehung des Betrachters, aber auch mit 
formalen Aspekten zu beschäftigen. 
       
 
Es bleibt also nicht bei der reinen Dokumentation, sondern Nauman manipuliert bewusst 
das Bild und spielt mit diesen Möglichkeiten der Beeinflussung von Wahrnehmung (vgl. 
z.B. Abb.4). Die erst als Live-Performances geplanten Stücke erhalten durch diese 
zusätzlichen Aspekte eine andere, vielleicht erweiterte und mehrschichtigere Wirkung. 
 In Naumans künstlerische Praxis kommt es im Prozess wie selbstverständlich zu Verschiebungen 
der Gegenstandsbereiche, so dass sie mit Überschneidungen und je unterschiedlicher 
Gewichtung allen drei Typen der Gegenstandsbereiche künstlerischer Forschung nach Schenker 
zuzuordnen wären, wobei ich vermute, dass diese Zuordnung in der Anwendung nur sekundär ist. 
Ich sehe den Sinn dieser Typisierung Schenkers vor allem darin, Felder möglicher Inhalte der 
künstlerische Forschung zu benennen, zu gliedern und deren Spannweite aufzuzeigen.  
Bezeichnend in Bezug auf Naumans Kunst ist aber, so denke ich, Schenkers Beschreibung eines 
aus künstlerischer Forschung resultierenden Kunstwerkes als Instrument, „um damit spezifische 
Erfahrungen zu ermöglichen oder bestimmte Handlungen und Reflexionen zu provozieren“.77  
 
Die Videoarbeiten sind das Resultat der mehr oder weniger perfekten Ausführung einer 
selbstauferlegten Anweisung. Uwe Schneede beschreibt die Aktionen auch als 
„Versuchsanordnungen für den eigenen Körper und die Psyche.“ 
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In den meisten Arbeiten der Jahre 1965-70 ist in den Videos sein Kopf nicht zu sehen, was 
er damit begründet, dass die Arbeiten dadurch weniger autobiographisch würden und 
mehr davon handeln, wie man den Körper gebrauche.78  
Bruce Nauman setzt seinen Körper als Material ein, er nutzt ihn als Objekt. Ich sehe diese 
Vorstellung des eigenen Körpers als Objekt, die wir auch in der eigenen Arbeit zu nutzen 
suchen, als Möglichkeit, ihn als Platzhalter einzusetzen, wodurch ein Übertragen auf den 
Zuschauer, auf den Menschen an sich, möglich wird. Dazu sagt Nauman in einem 
Interview mit Lorraine Sciarra 1971: 
  „Manchmal funktioniert es so, aber andere male passiert noch viel mehr […], bei 
 manchen Positionen gibt es bestimmte Konnotationen, die man nicht vermeiden 
 kann. Manche kann man vorhersehen und andere sind völlig unerwartet. Es ist, als 
 würde man eine Reihe von Elementen zusammenbringen und sie dann willkürlich 
 auf mehrere Weisen manipulieren. Dabei kommt dann ein Haufen langweiliges 
 Zeug heraus, aber auch Interessantes. Wenn man mit der menschlichen Figur 
 arbeitet, ist es wirklich schwer, die Anonymität zu wahren.  
 Mit anderen Worten: Menschen bringen das direkt mit der persönlichen Erfahrung in 
 Verbindung? – 
 Ja, genau, und ich denke, das ist auch das Interessante daran. Man macht diese 
 willkürlichen Regeln, folgt ihnen und löst eine emotionale Reaktion aus.“79 
Zur Arbeit „Bouncing Two Balls Between the Floor and Ceiling with changing Rhythms, 
(1968) (vgl. Abb.5) beschreibt er, dass er die Vorstellung hatte, dass der Film keinen 
Anfang und kein Ende haben solle. „ Der Betrachter konnte jederzeit reinkommen, alles  
bliebe gleich. Alle Filme, die ich damals machte, sollten so sein, weil sie alle mit 
fortdauernden Aktivitäten zu tun hatten…“ 80  
Und 1986 erläutert er rückblickend: „Ich mochte diese Art, die Zeit zu strukturieren. So 
geht es hier teilweise nicht nur um den Inhalt, das Bild, sondern um die Art und Weise, 
wie man einen Raum besetzt, wie man sich der Zeit annimmt.“81  
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3.1.3 Körperaktionen als Versuchsanordnungen  
Zu seinen ersten Aktionen seit 1965 sagt Nauman rückblickend, dass er zunächst 
unterschiedliche Aktivitäten auflistete, z.B. von Dingen, die man mit einer geraden 
Stange machen kann, sie krümmen, umbiegen, verdrehen. So seien schließlich auch die 
Performances entstanden. Er habe nichts anderes gemacht, als diese 
aufeinanderfolgenden Aktionen auszuführen.82 Diese systematische Erfassung von 
Körperhaltungen und Bewegungsmöglichkeiten übertrug Nauman, so beschreibt es 
Barbara Engelbach in ihrem Text „Der Künstler als Versuchsobjekt“83, auf eine 
grundlegende Ebene, indem er in einem weiteren Schritt  Aspekte zusammenstellte, die 
über eine Person Auskunft geben wie Aussehen, Gebärden, Tätigkeitsspuren, Geräusche, 
gesprochene oder geschriebene Worte, Metakommunikative Mitteilungen. Mit den 
ersten Auflistungen beschreibt er genau festgelegte, vorhersagbare Handlungen.  
Diese letztere „Liste“ verweist darauf, wie differenziert sich der Mensch über seine 
Erscheinung und sein Handeln vermittelt.  
Nauman ließ sich durch die Lektüre von Frederick Perls „Gestalt-Therapie“ anregen, in 
der versucht wird, dieser Komplexität des menschlichen Verhaltens Rechnung zu tragen, 
indem Individuum und Umwelt als „lebendiges Gesamtsystem wechselseitiger 
                                                                                                                                                                                
81
 Bruce Nauman, zit. n.: Immer weiter zerlegen. Ein Interview  mit Chris Dercon (1986). In:  Christine 
Hoffmann (Hrsg.) Bruce Nauman, Interviews 1967-1988,.S.131. 
82
Vgl.: Bruce Nauman, zit. n.: Die ersten fünf Jahre. Ein Interview mit Joe Raffaele (1967). In: Christine 
Hoffmann (Hrsg.) Bruce Nauman, Interviews 1967-1988, S.28. 
83
Vgl. Engelbach, Barbara (1998): Der Künstler als Versuchsobjekt. In: Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle 
1998, Bruce Nauman, Versuchsanordnungen – Werke 1965-1994, S.42 
Abb.5:  Bruce Nauman,  
Bouncing Two Balls Between the Floor 
and Ceiling with changing Rhythms, 
(1968) 
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Einflüsse“84 betrachtet werden. Die Betonung hier liegt tatsächlich auf „anregen“, denn 
Naumans Kunst fußt nicht auf wissenschaftlichen Erkenntnissen, sondern steht neben  
den selbigen.85 Perls empfiehlt in seinem Buch diverse Selbst-Experimente. 
Jedoch legte Bruce Nauman solche Tests seinen Aktionen nicht zugrunde.  
  „Ich lese gerne, hole mir diese Informationen über Psychologie. Man hat so viele 
 Versuche in Laboratorien gemacht, dass es viele spezifische Informationen über 
 physiologische Dinge gibt, die wirklich auftreten, und warum wir in verschiedenen 
 Situationen auf verschiedene Weise reagieren. Da kann man diese Probleme so 
 hinstelle, dass sie intellektuell als Experimente erscheinen. Allerdings glaube ich 
 nicht, dass irgendeine meiner Arbeiten so funktioniert. Sie sind viel intuitiver. Das 
 hat mehr damit zu tun, dass man an einer Sache arbeitet und dann herausfindet, 
 Mensch, das ist irre oder interessant, und dann denkt man darüber nach und 
 versucht herauszufinden, warum es einen interessiert. Das funktioniert nicht so, 
 dass man schon irgendein Resultat weiß und die Arbeit zu dem Resultat hin 
 entwickelt. Es ist eher so, dass man ein Ding oder ein Phänomen intuitiv findet 
 und dann nachher auf die Kunst, auf die Information bezieht. Und dann macht 
 man vielleicht eine Arbeit als Schlussfolgerung daraus. Aber die 
 Herangehensweise scheint immer rückwärts zu verlaufen. Mir scheint, dass ich nie 
 aus der Kenntnis eines Ergebnisses oder von einem vorher unternommenen 
 Experiment her dahin gelange.“ 86 
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 Perls, Frederick, Hefferline, Ralph F., Goodman, Paul: Gestalt-Therapie. Wiederbelebung des Selbst, 
Stuttgart 1979, Bd.2, S.83. 
85
 An dieser Stelle wird nachvollziehbar, wie ich finde, dass die begriffliche Akzentuierung nach Susanne 
Witzgall sinnvoll ist, um die Bezugnahme der Kunst auf Wissenschaft anschaulich zu verdeutlichen 
86
 Bruce Nauman. Zit. nach:Von der malerei zur Skulptur- Ein Interview mit Lorraine Sciarra (1972). In: 
Christine Hoffmann (Hrsg.) Bruce Nauman, Interviews 1967-1988, S.85 
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Dieser Beschreibung nach lässt sich Naumans künstlerisches Arbeiten, seinem Umgang mit 
wissenschaftlichen Erkenntnissen entsprechend, in der Dreiteilung nach Busch der 3.Form: Kunst 
als Forschung zuordnen.87 Vito Acconci beispielsweise übernahm hingegen topologische 
Zeichnungen des Gestaltpsychologen Kurt Lewin, der damit die Kraftfelder  
zwischenmenschlicher Beziehungen dargestellt hatte. Acconci reinszenierte solche Fallbeispiele 
in seinen Aktionen (z.B. Pull, 1971, oder Combination, 1971), die wie Versuchsanordnungen 
aufgebaut waren. In seinem Fall werden also Wirksamkeit und Wahrheit wissenschaftlicher 
Erkenntnisse vorausgesetzt und bilden die Basis für seine künstlerischen Auseinandersetzungen. 
Er spricht von solchen Aktionen als“ black-box-Experimenten.“88 
Ich denke, dass dieser beschriebene Bezug auf Wissenschaftlichkeit in Acconcis Arbeit vor allem 
der ersten Form: Kunst mit Forschung nach Busch entspricht, wobei die einzelnen Formen sich 
nicht klar voneinander abgrenzen und es zu Überschneidungen kommen kann. Diese 
Gegenüberstellung von Nauman und Acconci verdeutlicht aber meiner Ansicht nach, dass es 
nicht nur Zuordnungskriterien der künstlerische Forschung geben muss, sondern auch 
Unterscheidungskriterien innerhalb der künstlerischen Forschung sinnvoll sein können. Ich 
vermute aber, dass mit dieser Einteilung künstlerischer Forschung, die sich auf den Umgang mit 
Forschung seitens der Kunst bezieht, auch wiederum eine Wertung vollzogen werden kann. 
 
Barbara Engelbach beschreibt Naumans Aktionen, die auf den ersten Blick auch wie 
Experimente erscheinen können, als „absurde Tests“, in denen sich Nauman z.B. 
unlösbare Aufgaben stellt und seine Reaktion durch die Videokamera aufzeichnen lässt. 
Ein gutes Beispiel bietet das schon erwähnte Video „Bouncing Two Balls between the 
Floor and Ceiling with Changing Rhythms” von 1967-68, in dem er versucht, zwei Bälle so 
auf den Boden zu werfen, dass sie an der Decke abprallen, um sie dann wieder zu fangen. 
Er beschreibt in einem Interview: 
 „Ab einem bestimmten Punkt spielte ich mit zwei Bällen und rannte die ganze 
 Zeit über umher und versuchte, sie zu fangen. Manchmal prallten sie auf etwas, 
 auf den Boden oder an die Decke, oder hüpften in einem Winkel, prallten 
 aufeinander. Schließlich verlor ich beide aus den Augen. Ich nahm einen der Bälle 
                                                          
87
 Vgl. S.21. 
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 Vgl. Engelbach, Barbara (1998): Der Künstler als Versuchsobjekt. In: Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle 
1998, Bruce Nauman, Versuchsanordnungen – Werke 1965-1994, S.42. 
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 auf und warf ihn einfach gegen die Wand. Ich war echt wütend, weil ich die 
 Kontrolle über das Spiel zu verlieren begann.“89 
Der Film macht die Diskrepanz zwischen dem Konzept und der Ausführung ganz 
deutlich. Nauman spannt den Körper, wie in anderen Aktionen auch, in einen 
konzeptuellen Rahmen, in den er sich nicht reibungslos einfügen kann. Das Konzept 
überfordert die körperlichen Reaktionsmöglichkeiten, was dazu führt, dass sich die 
Aktion verselbstständigt und außer Kontrolle gerät. So wird der Körper als 
unkalkulierbarer Faktor vorgeführt. Melitta Kliege betont in ihrem Text „Situationen der 
Verunsicherung“90, dass die Gestalttherapie keinesfalls als alleiniges Erklärungsmodell 
für die Funktionsweise oder die methodischen Grundlagen von Naumans Kunst gelten 
dürfe. Sicher sei, dass der Künstler in seiner Werkproduktion weder ikonographischen 
Traditionen folge noch sich an formalen Kriterien der Kunstgeschichte orientiere. Sie 
sieht die Grundlagen seiner Werke in den Gesetzmäßigkeiten, die die Wahrnehmung 
leiten. Seine Erkenntnisse über Wahrnehmungszusammenhänge gewann Nauman laut 
Kliege nicht nur aus der psychologischen Literatur. Durch die Selbstbeobachtung erfasst 
Nauman Grundlagen für eine künstlerische Wirkungsweise, die auf den 
Gesetzmäßigkeiten der Wahrnehmung beruht. Seine Performances sind deshalb 
experimentelle Annäherungen an emotionale Erfahrungen, die von anderen geteilt 
werden können. Nauman sagt: 
 „Wenn man die Situation physisch kontrollieren  kann, gibt es bis zu einem 
 gewissen Grad eine ähnliche Erfahrung. Die Menschen sind einander ausreichend 
 ähnlich, so dass es zumindest eine ähnliche Art von Erfahrung gibt. Sicherlich 
 kann manchmal ein privater Hintergrund die Erfahrung stark beeinflussen, und ich 
 bin gewiss nicht in der Lage, das zu kontrollieren.“91 
Es geht um die physischen Irritationen und um Gefühle der Unsicherheit, der Bedrohung 
und der Angst. 92 
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 Zit. Nach Coosje van Bruggen: Bruce Nauman, Basel 1988, S. 231. 
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 Kliege, Melitta (1998): Situationen der Verunsicherung – Bruce Naumans Werk der siebziger Jahre. In: 
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Nauman, Interviews 1967-1988, S.100. 
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 Vgl Liege, Melitta (1998), S.51. 
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 „Ist es für sie interessant, bei den Leuten ein Bewusstsein für neue 
 Wahrnehmungsweisen zu wecken, bei ihnen eine Reflektion darüber auszulösen? 
 Oder geht es Ihnen eher darum, im Moment eine Empfindung auszulösen? - 
 Wichtig ist, dass die Arbeit als solches funktioniert, dass es nicht irgendein 
 phänomenologisches Experiment oder was auch immer ist, wo man irgendeine 
 sonderbare Information zum Mitnehmen bekommt. Das kann ja auch passieren, 
 aber die Arbeit muss gleichzeitig als Kunstwerk bestehen können, und in diesem  
 Fall sind die Leute gezwungen, darüber als Kunst nachzudenken, wie sie es bei 
 irgendeinem Kunstwerk, das für sie von Bedeutung ist, auch tun.“93  
3.1.4 Publikumsbeteiligung 
Das verbindende Glied zwischen den Aktionen/Videos im Atelier und den Ausstellungs-
situationen zur Benutzung für die Besucher ist der Performance Corridor (Abb.7). 
 Im Atelier bot der Korridor 1968 für den Film Walk with Contrapposto (vgl. Abb.6) den 
eingeschränkten Aktionsraum dar. Ein Jahr später dann stellte Nauman diesen 
 Performance Corridor zur Benutzung für das Publikum in der Ausstellung Anti-Illusion: 
Procedures/ Materials im Whitney Museum in New York auf. Hatte er sich zuvor in seinen 
Performances selbst Verhaltensanordnungen unterzogen, ging er in den Raum-
installationen dazu über, spezifische Erfahrungen von sich abzukoppeln und auf den 
Betrachter zu übertragen. Anfangs konnten die Besucher frei mit dem Corridor umgehen. 
Es entstanden die teils mit Video kombinierten Korridor-Installationen, die den 
Betrachter zur Benutzung mit einbeziehen. Im nächsten Schritt wurden die Spielräume 
wesentlich eingeschränkt und damit die Erfahrungsmöglichkeiten präzisiert. 
Bruce Nauman sagt dazu in einem Gespräch mit Joan Simon 1987: 
 „Bei den ersten Korridor-Arbeiten ging es darum, dass ein anderer die 
 Performance macht. Mein Problem bestand darin, herauszufinden, wie ich die 
 Arbeit eingrenzen konnte, damit die Performance meinen Vorstellungen   
 entsprechen  würde. In gewisser Hinsicht ging es um Kontrolle.“94 
                                                          
93
 Bewegen und Begegnen. Ein Interview mit Lorraine Sciarra (1972). In: : Christine Hoffmann (Hrsg.) Bruce 
Nauman, Interviews 1967-1988, S.85-86. 
94
 Bruce Nauman. Zit. nach: Das Schweigen brechen. Ein Interview  mit Joan Simon (1987). In:  Christine 
Hoffmann (Hrsg.) Bruce Nauman, Interviews 1967-1988,.S.161. 
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Mit Hilfe seiner Regularien macht Nauman die Besucher unausweichlich zu Mitwirkenden 
innerhalb einer von ihm angerichteten Versuchsanordnung. Nauman hat die Lenkung 
des Betrachters und der Rezeption zu einem substantiellen Bestandteil seines Werks 
gemacht.  
  „Jemand anderes macht die Performance, er kann aber nur das tun, was ich ihn 
 tun lassen will. Ich misstraue der Publikumsbeteiligung. Deshalb bemühe ich 
 mich, diese Arbeiten so eng wie möglich einzugrenzen.“95 
Barbara Engelbach fasst 1998 in ihrem Text zum Katalog zu der Ausstellung „Bruce 
Nauman-Versuchsanordnungen“ in der Hamburger Kunsthalle zusammen:  
  „Nauman verschränkt die Pole der Sprache und des Intellektes auf der einen und 
 der Körpererfahrung auf der anderen Seite. Entsprechend konfrontiert er in 
 seinen Installationen häufig das Gesehene – und damit das Auge als 
 erkenntnisstiftendes  Sinnesorgan – mit einer als vorbegrifflich und nicht 
 vermittelbar verstandenen physischen Erfahrung, die dem visuell 
 Wahrgenommenen widerspricht. Indem der Besucher der Installationen beides 
 zugleich wahrnimmt - Visuelles und Kinästhetisches -, wird er in eine paradoxe 
 Situation manövriert.“96 
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Bruce Nauman. Zit. nach: Die ersten fünf Jahre. Ein Interview mit Willoughby Sharp (1979). In: Christine 
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Abb.6: Bruce Nauman,  
Walk with Contrapposto, (1968) 
 
 Abb.7: Bruce Nauman,  
Study for corridor installation, 1969  
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In der Auseinandersetzung mit Naumans Kunst tritt, so empfinde ich, insbesondere seine 
grundlegend forschende Haltung in den Vordergrund, die sein künstlerisches Arbeiten 
auszeichnet. Christoph Schenker nutzt den Begriff Forschung in Bezug auf ein Verständnis im 
alltagssprachlichen Gebrauch im Sinne von „Herausfinden“, was meiner Ansicht nach in Bezug 
auf Nauman sehr fruchtbar ist. Seine Arbeit entspricht aber auch den Kriterien, die Borgdorff für 
sein Verständnis von künstlerischer Forschung aufstellt.97 Somit kann Naumans künstlerische 
Arbeit als künstlerische Forschung gelten, die wiederum in der Dreiteilung nach Busch, will man 
denn eine weitere Zuordnung vornehmen, der 3. Form: Kunst als Forschung entspricht, bezogen 
z.B. auf den beschriebenen Einfluss der Lektüre von Frederick Perls „Gestalt-Therapie. Über die 
Angemessenheit dieses Vorgehens, künstlerisches Arbeiten in Form der Abgleichung mit einem 
„Kriterienkatalog“ zu klassifizieren, bin ich mir weiterhin im Unklaren. 
 
3.2  Carsten Höller 
1961  geboren in Brüssel,  
lebt  und arbeitet in Köln und Stockholm 
1987  erste künstlerische Arbeiten 
1988  Promotion in Phytopathologie (Lehre der Pflanzenkrankheiten), Kiel 
1993  Habilitation  in Phytopathologie, Kiel 
 
Carsten Höllers Arbeiten stellen eine aktuelle künstlerische Position dar, die mit 
Wissenschaftsbezügen arbeitet, vielleicht sogar ihren Ausgang dort findet. Dabei geht es 
nicht nur, wie so oft, um die Wissenschaft im Verständnis von Naturwissenschaften, 
sondern um Wissenschaft in ganzer Breite. Seine versuchsähnlichen Installationen 
beziehen den Betrachter in Situationen ein. Diese Involvierung in Selbst-Experimente 
untergräbt den distanzierten Betrachterstandpunkt und stellt die persönliche Erfahrung 
über die Begrenztheit wissenschaftlicher Versuche und Erklärungsmodi.  
Das sind, so denke ich, zusammenfasssenden Aspekte, unter denen sich die Arbeiten von 
Nauman und Höller gemeinsam einordnen lassen und die u.a. auch zu meiner Auswahl 
führten, wobei mir, anders als zu dem frühen Werk von Nauman, die persönliche, 
künstlerische Nähe zu Höllers Arbeiten fehlte. Interessant ist, dass Höller „eigentlich“ 
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Agrarwissenschaftler ist. 98 Aus Unzufriedenheit mit den einengenden Strukturen der 
Wissenschaft99 und der sich fast zwangsweise daraus ergebenden immer weiter 
fortschreitenden Spezialisierung von Spezialisten100, wie es Jan Winkelmann in seinem 
Artikel „Carsten Höller. Der Überläufer“101 beschreibt, entschied sich Höller gegen das 
wissenschaftliche und für das künstlerische Arbeiten mit all seinen Möglichkeiten, wobei 
er keineswegs sein „erstes Leben“ hinter sich ließ. Vielmehr  stellt er sowohl inhaltlich, 
als auch formal Verbindungen unterschiedlicher Disziplinen her.102 Es geht Höller um die 
Selbsterfahrung des Rezipienten, die durch die Kommunikation mit seinen Arbeiten 
entsteht. Seine ersten künstlerischen Arbeiten entstanden 1987. 
Erwähnenswert ist nocheinmal, dass die Kunst der 1990er Jahre sich laut Susanne 
Witzgall, anders als in den oben beschriebenen 1960er und 1970er Jahren, nicht auf 
sondern neben die epistemologische Basis der Wissenschaft stellt, neben die 
wissenschaftlichen Vereinbarungen, Darstellungen und Vorgehensweisen, um diese zu 
analysieren und gegebenenfalls zu durchbrechen oder zu erweitern. Sie stellt sich neben 
aktuelle wissenschaftliche Forschungsvorhaben und –Ergebnisse, um diese (kritisch) zu 
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reflektieren. Ich halte das auch in Bezug auf Höllers Werk für eine zutreffende 
Einordnung seines Umgangs mit Wissenschaft, was sich im Folgenden zeigen soll. 
Höllers Kunst kann laut Peter Friese, wie auch das von Nauman, im Sinne eines 
Experimentalsystems verstanden werden und ist, wie auch schon Naumans Arbeiten, 
nicht allein auf ästhetische Produktion aus. 103 Obwohl Höller einerseits selbst sagt, dass 
es für ihn Arbeiten gibt, „wo es wirklich nur darum geht, wie das Ding funktioniert“ 104, ist 
selbigen dennoch eine Ästhetik zu eigen, die, hier vielleicht anders als bei Nauman, über 
den rein funktionalen Wert hinausgeht. Dazu sagt Höller:  
 „ Zu den formalen Ansätzen: ich will nicht sagen, dass mir gleichgültig ist, wie die 
 Arbeit aussieht, dass sie nur funktionieren soll, im Gegenteil. Es ist unerlässlich, 
 die Beschaffenheit einer Arbeit aufs Genaueste auszuarbeiten. Manchmal kann 
 diese Genauigkeit auch auf eine Ungenauigkeit hinauslaufen, die die Dinge sich 
 entwickeln lässt, die ein Moment von Zufälligkeit hat, so dass formale Aspekte 
 hinzukommen, die man nicht geplant hat.“ 
Dieser „Moment der Zufällgkeit“ scheint im künstlerischen Arbeitsprozess Naumans, wie 
er ihn selbst beschreibt, eine entscheidende Rolle zu spielen. Die exakte Anmutung der 
Arbeiten Höllers legt nicht nahe, dass diese Zufälligkeit auch hier zum Prozess 
insbesondere der formalen Ausführung beiträgt.  
3.2.1 Selbstportrait für jeden und jede  
In einem Interview mit Nicolette Feiler-Thull 105 im Rahmen der Ausstellung Carroussel im 
Kunsthaus Bregenz, 2008, spricht Höller über seine Arbeit, wobei, so denke ich, man 
seine Aussagen auch unabhängig von dieser konkreten Ausstellung als aufschlussreich 
für sein Denken werten kann. Höller spricht von Geräten, „die etwas mit einem Tun, man 
wird regelrecht manipuliert.“ Das Karussell steht für ihn als Metapher für Belustigung. 
Dadurch, dass es sich (in dieserAusstellung) mit veränderter Geschwindigkeit – also sehr 
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langsam – bewegt, führt eine Fahrt nicht, wie gewohnt und erwartet zu körperlicher 
Belustigung, sondern es wird laut Höller eine geistige Auseinandersetzung 
herausgefordert. 
      
 
Höller geht es „nicht um irgendeine Vermittlung, sondern um die Erfahrbarmachung von 
dem, was nicht sagbar ist.“ Es gehe um Erfahrungen mit sich selber, um die Betrachtung 
des Eigenen. 
Höller beschreibt das als „Selbstportrait für jeden und jede mit Kunstwerken.“ 
Und er resümiert: 
 „Das Hauptpotential von Kunst überhaupt liegt darin, ein Sprache zu entwickeln, 
 eine Sprache der Kunst, wobei es darum geht, Dinge nicht einfach zu vermitteln, 
 sondern überhaupt erfahrbar machen zu können, die nicht gesagt oder 
 beschrieben werden können, die nicht anders dargestellt werden können.“106 
 
Damit verweist Höller auf eine künstlerische Wissensform, wie sie auch Kathrin Busch beschreibt. 
Kunst wird demnach vermittels andersartiger Verfahren und Darstellungsweisen zur 
Produktionsstätte eines anderen Wissens, das im Unterschied zum objektiven, 
allgemeingültigen, widerspruchsfreien wissenschaftlichen Wissen eine ebenso mehrdeutige wie 
inkommensurable und singuläre Gestalt gewinne. Das Vermögen der Kunst liege darin, auf das 
Nichtrepräsentierbare oder Unpräsentierbare hinzuweisen.107  
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Abb.: 8 "Carrousel" (Durchmesser 16,75 Meter) von Carsten Höller im Kunsthaus Bregenz 
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3.2.2 Sicherheit, Zukunft, Kinder, Sexualität und Glück 
 Carsten Höllers Oeuvre besteht aus thematisch klar voneinander abgegrenzten 
Werkphasen. In seinen ersten Arbeiten beschäftigt er sich mit dem Thema Sicherheit, 
dann folgen Zukunft, Kinder, Sexualität und Glück. Carsten Höllers auf den ersten Blick 
sehr heterogen erscheinende Werke zeichnen sich durch die ihnen gemeinsamen 
Möglichkeiten aus, das soeben Gesehene oder Erlebte anzuzweifeln, zu überdenken und 
zu revidieren. Die Installationen zum Thema Sex waren erstmals benutzbar. In 
laborartigen Räumen wurde direktes physisches und psychisches Involviertsein des 
Betrachters ermöglicht. Diese „operative Kunst“108 erinnere an wissenschaftliche 
Versuchsanordnungen, innerhalb deren der Betrachter bzw. Benutzer, Versuchsperson 
und Versuchsleiter in einem sei, beschreibt Jan Winkelmann.  
Wie Höllers Verständnis von Sexualität gründet auch sein Verständnis von Glück in 
evolutionär-biologischen Zusammenhängen. So wie die Liebe, habe sich auch das Glück 
entwickelt, weil es reproduktiven Zwecken diene. Wenn dies der Fall sei, so seine 
Überlegung, können Glücksmomente sehr leicht auch künstlich ausgelöst werden.  
3.2.3 Glück 
Die Ausstellung „Glück“ von 1996 im Hamburger Kunstverein und im kölnischen 
Kunstverein basierte auf diesen Überlegungen als Ausgangspunkt. Höller versammelte 
unterschiedliche Instrumente, Werke und Werkzeuge, die Glücksmomente auslösen 
sollten. Dabei scheint auf den ersten Blick der Sinn darin zu bestehen, die Besucher in 
einen Glückszustand zu versetzen. „Wenn ich davon ausgehe, dass Glück letzten Endes 
nichts anderes ist als ein mechanistischer Vorgang, dann müsste es auch möglich sein, 
dieses Glück durch Stimulation der internen Strukturen herbeizuführen.“109 
Allerdings können Höllers Installationen nicht als Experimente angesehen werden, die in 
Anlehnung an wissenschaftliche Strategien der Physiologie des Glücks auf die Spur 
kommen wollen. Höller sagt dazu in einem Interview mit Susanne Witzgall: 
                                                          
108
 Der Begriff der „operativen Kunst“ wurde von Höller geprägt, und meint eine Kunst, bei der nicht das 
Objekt im Vordergrund steht. 
109
Vgl. Höller, Carsten/Reindl, Uta M. (1994): Vogelsang & Kinderfang. Carsten Höller im Gespräch mit Uta 
M. Reindl, in: nbk, 4. Jg, H.5 (1994), S. 46 
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 [...] – Experimente, das sagt man immer so. Das sind ja keine Experimente im 
 eigentlichen Sinne. Ein Experiment findet nur statt, wenn es auch 
 Experimentatoren gibt, Beobachter, die dann die Ergebnisse festhalten. Das ist 
 aber hier nicht der Fall. Mein Vorgehen ist ganz unwissenschaftlich. Es gibt keine 
 Datenerhebung. Jeder kann selbst mit sich und anderen diese Dinge benutzen, 
 auf die eine oder andere Weise. Das gilt generell für Kunst und hat keinen explizit 
 experimentellen Charakter und ist keine Versuchsanordnung. [...] Was mich mehr 
 interessierte, war mit dieser oder anderen Ausstellungen eine Art von Plattform 
 zu schaffen, einen „Tanzboden“ oder was auch immer, wo sich dann alles 
 Mögliche abspielen kann, aber nicht muss. Es wird der Versuch unternommen, 
 durch einen Einfluss von außen, also in diesem Fall durch den Einfluss der dort 
 vorhandenen Gegenstände, eine Umgebung zu schaffen, in der sich bestimmte 
 Dinge vielleicht anders entwickeln als anderswo.“110  
      
 
 
Höller bietet etwas an, mit dem der Betrachter umgehen kann. Er lässt offen, was sich 
dabei ergibt und fasst seine Vorgaben nicht so eng wie Nauman, der die Spielräume 
wesentlich einschränkt und damit die Erfahrungsmöglichkeiten präzisiert.  
Diese Arbeiten kann man also, so denke ich, nach Rheinberger und Boulboullé als 
künstlerische Experimentalsysteme, als absichtsvoll hergestellte 
Wahrnehmungskonstellationen verstehen. 
                                                          
110
 Höller, Carsten, Witzgall, Susanne: Das sind ja keine Experimente im eigentlichen Sinne. Auszüge aus 
einem Interview mit Carsten Höller am 25.Mai 1998 in Köln. In: Witzgall, Susanne (2003): Kunst nach der 
Wissenschaft. Verlag für moderne Kunst Nürnberg, 2003, S. 405. 
Abb.9: Carsten Höller, Flugmaschine, 1996 
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Susanne Witzgall möchte die Installationen dennoch als Selbst-Experimente bezeichnen, 
die der Besucher in Anspruch nehmen und somit testen kann, ob er tatsächlich glücklich 
wird oder nicht. Dazu sagt Höller: 
 „Klar, auf der einen Seite wollte ich einen Raum schaffen, der die Möglichkeit 
 bietet, kleine Glücksmomente zu erfahren, und auf der anderen Seite wollte ich 
 die Unmöglichkeit eines solchen Vorhabens unterstreichen. Die Plattform war so 
 ausgebildet, dass man immer wieder zwischen verschiedenen Zuständen hin und 
 her kippt. Deshalb war mir auch daran gelegen, sie nicht nur auf das Glück hin 
 auszurichten, sondern auch auf das Unglück. Ich glaube, dass Glück sich vor allem 
 aus seiner Abgrenzung zum Unglück definiert. [...] Mich interessiert die 
 Bedeutung des Glücks im Sinne von Glück als Handlungsmotivation und wofür 
 Glück überhaupt steht. Ich denke aber, dass man dabei nicht naturwissen-
 schaftlich vorgehen muss. Die Grenzen der Naturwissenschaft liegen ja gerade 
 darin, dass sich diese Fragen nur aus einem bestimmten Wertesystem heraus 
 stellen und beantworten lassen, und dass sie nur in diesem System Gültigkeit 
 haben. Alles andere, zum Beispiel die persönliche Erfahrung – die eine viel 
 größere Bedeutung hat und die häufig die Motivation auch für die Wissen-
 schaftler darstellt, etwas zu tun oder zu unterlassen – spielt dabei gar keine Rolle. 
 . In der Ausstellung kommt ihr eben eine besonders große Rolle zu.“111 
Nach Jan Winkelmann ist Höllers Intention auch, eine „Befreiung von der Zweckgerich-
tetheit des Glücks – hin zum freien, von reproduktiven Zusammenhängen gelösten Glück 
zu ermöglichen.“ Die Arbeit von Carsten Höller hat eine starke sozio-politische 
Dimension, welche die klare Vision des Künstlers von der heutigen Welt reflektiert: 
  „Ein auf Nützlichkeit ausgerichtetes Denken ist so dominant, dass andere 
 Formen des Sehens und Handelns fast vollständig unmöglich geworden sind.  
 Dieses ist verbunden mit der enorm kraftvollen und konkurrierenden 
 ökonomischen Struktur, welche sich weiterhin über die Welt ausbreitet wie eine 
 ansteckende Krankheit. Die Ausrichtung auf Nützlichkeit ist auch eine Art von 
 Massenhysterie, aber eine die nichts zu tun hat mit der Irrationalität von Freiheit 
                                                          
111Ebd. S.406-407 . Die Haltung Höllers bestätigt mich in meinen Überlegungen in Kapitel 2.2 auf S. 17. 
„Wenn es diese so unterschiedlichen Wissensformen gibt, schließe ich daraus, dass beiden alleine jeweils 
die Andere fehlt und erst ein Zusammendenken ein Mehr verspricht.“ 
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 und Spass, zu mindestens nicht vorrangig, sondern mit einer Kosten-Nutzen 
 Analyse.“112  
Höller versucht mit seinen Arbeiten unproduktives Verhalten herauszufordern wie Spass 
und Sinnlosigkeit. Der Betrachter werde über die rein visuelle Rezeption hinaus zum 
direkt Beteiligten, dem sich auf spielerisch-experimentelle Weise Denkanstöße und /oder 
ungewohnte körperliche Erfahrungen vermitteln.  
 
3.2.4 Eine Gleichzeitigkeit des Denkens 
Ebenso unterschiedlich wie sich seine Werkphasen und Arbeiten auf den ersten Blick 
vermitteln, fügen sie sich nach Winkelmann vor dem Hintergrund des Weltbilds des 
Künstlers zu einem Kaleidoskop elementarer Bedürfnisse und Fragestellungen des 
menschlichen Lebens zusammen: Sicherheit, Zukunft, Kinder, Liebe, Sex, Glück, Utopie. 
Höller nimmt dabei teilweise durchaus unterschiedliche Haltungen ein. Sein Interesse, 
unterschiedliche, zum Teil zueinander widersprüchliche Positionen zu beziehen, gründet 
nach Winkelmann in der Überzeugung, dass es notwendig ist, eine Gleichzeitigkeit des 
Denkens113 zu kultivieren. Höller sieht nach Winkelmann in der Verschmelzung von 
Denkstrukturen aus unterschiedlichen Disziplinen (Philosophie, Naturwissenschaft, 
Soziologie, Kunst etc.) die wichtigste Grundlage für ein, wie er es laut Winkelmann 
nennt, zeitgenössisches Denken. Dessen ungeachtet liegt seinen Arbeiten und 
Installationen immer eine klare inhaltliche Fragestellung zugrunde. Gelegentlich bewege 
er sich dabei auf rein spekulativem Terrain, beschreibt Winkelmann, doch das sei es 
gerade, was Höller bewog, sich dem universitären Wissenschaftsbetrieb zu entziehen: 
Die Freiheit von der Verpflichtung alles beweisen zu müssen.  
Das Werk von Carsten Höller scheint dennoch ganz offensichtlich von wissenschaftlicher 
Laborpraxis bzw. experimentellen Untersuchungen geprägt zu. Sein Trapezoid Swinging 
Room (vgl. Abb.11 )erinnert z.B. an Modellversuche, wie sie in der Verhaltensforschung 
eingesetzt werden. Guido Boulboullé114betont in seinem Text „Experimentalsysteme in 
Kunst und Wissenschaft“, dass eine Deutung dieser Arbeit als Modellkonstruktion, mit 
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 Carsten Höller. Supercontempory. Hg.:Francesco Bonami,  Mondadori Electa, 2007. S. 12 
113
 Vgl. Nauman, Absatz 3.1.1, S.28 „parallele Denkweisen“ 
114
 Vgl Boulboullé, Guido (2007): Experimentalsysteme in Kunst und Wissenschaft. In:Ausst.-Kat. Say it isn´t 
so. Naturwissenschaft im Visier der Kunst. Hg. Friese, P., Boulboullé, G., Witzgall, S.. Bremen, 2007, S.75. 
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der experimentell die Grenzen menschlicher Wahrnehmung untersucht werden, nicht 
den tieferen Sinn des Werkes zu erfassen vermag. Laut Boulboullé ermöglicht es dem 
Betrachter seine subjektive sinnliche Betroffenheit über die unmittelbare Situation 
hinaus bedeutungsvoll aufzuladen. Somit könne der Trapezoid Swinging Room zur 
Metapher unterschiedlichster Lebenssituationen werden. In diesem Sinne beschreibt 
Boulboullé das Werk als Wahrnehmungskonstellation, das Deutungsstrategien und 
sinnliche Erfahrung miteinander verschränkt. Ähnlichkeiten und Bezüge von Höllers 
Arbeiten wie z.B. Bremen Swinging Corridor, 2007, oder Trapezoid swinging room, 2005 zu 
Bruce Naumans Arbeiten, insbesondere zu seinen Korridor-Installationen, lassen sich 
nicht nur vom Titel her ganz offensichtlich herstellen. 
3.2.5 Swinging Corridor 
Mit dem Bremen Swinging Corridor115 (vgl. Abb. 10, Shawnigan swinging Room, 2007)  
ermöglicht Höller in der Ausstellung say it isn´t so, 2007, in der Bremer Weserburg eine 
Raumerfahrung, bei der die Wände als normalerweise verlässliche Koordinaten ins 
Schwingen geraten116. Man steht oder bewegt sich gerade im Raum, doch der Raum um 
einen herum beginnt sich kaum sichtbar, aber körperlich spürbar zu verändern, indem er 
leicht zur Seite schwingt. Obwohl der Fussboden stabil ist, wird die gewohnte 
Raumorientierung durch die leichte Schwingung der umgebenden Wände empfindlich 
gestört. Schwerkraft und Balance werden zweifelhaft, die Wahrnehmung der 
Raumgrenzen unsicher. Der schwingende Raum gleicht einem Laborexperiment, dem 
der Besucher als Proband ausgesetzt ist. Dieser Laborcharakter wird noch unterstützt 
durch die kalte Nüchternheit des Raumes. Das gesamte Arrangement scheint dazu 
eingerichtet, die unaufhebbare Diskrepanz von sinnlicher Verstörung und 
wissenschaftlicher Erklärung vorzuführen. Es ist die Inszenierung eines Experiments, das 
eine bestimmte Erwartung über die Grenzen menschlicher Wahrnehmung immer wieder 
bestätigt und das sich dabei in dieser Bestätigung nicht erschöpft. Eine grundlegende 
Konstante menschlicher Wahrnehmung und mit ihr der Gleichgewichtssinn werden in 
Frage gestellt. Die Möglichkeit, die Körpergebundenheit seiner Wahrnehmung zusätzlich 
über die Verunsicherung des eigenen Raumgefühls körperlich zu verstehen und 
                                                          
115
 Carsten Höller stellte den ersten Swinging Room 2005 in Berlin aus. 
116
 Ebd. S.33 
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gedanklich zu verarbeiten117, lässt wiederum Bezüge zur Arbeit von Bruce Nauman zu, 
wie z.B. zu Floating Room: Lit from Inside118von 1972, einem an der Decke aufgehängten 
hell ausgeleuchteten Raum (vgl. Abb. 9). 
 
      
 
 
Der swinging corridor ist ein Beispiel für Arbeiten Höllers, die rein durch ihre formale Gestaltung 
schon auf Wissenschaftlichkeit verweisen. So wird der thematische Bezug anders als bei 
Nauman, so denke ich, schon in der Anschauung offensichtlich. Damit halte ich es hier für 
angemessen, diese Arbeiten Höllers ebenso der 3.Form: Kunst als Forschung, als aber auch in 
diesen Fällen der 2.Form: Kunst über Forschung nach Busch zuzuordnen. Die Dreigliederung nach 
Busch kann so in ihrer Anwendung auf die Arbeiten von Höller und Nauman ihr Potential zur 
Differenzierung innerhalb des Feldes der Forschung in der Kunst zeigen. Aber ist das 
weiterführend? 
3.2.6 Laboratorium des Zweifels 
Jessica Morgan hält das teilweise unrealisiert gebliebene Projekt, The Laboratory of doubt 
(Laboratorium des Zweifels, 1999), das für die von Hans-Ulrich Obrist und Barbara 
Vanderlinden kuratierte Gruppenausstellung «Laboratorium» in Antwerpen konzipiert 
wurde, für aufschlussreich zum Verständnis von Höllers Kunst. 
Bei dieser Arbeit  handelt es sich um einen angejahrten Diesel-Kombi, der sich nur durch 
seine Lautsprecher von jedem anderen Gebrauchtwagen unterscheidet. Mit ihnen ließe 
sich das Gefährt zum aktionistischen Instrument umfunktionieren. Niemand aber macht 
von dieser Chance Gebrauch, stattdessen ist der verbogene Schlüssel als Edition zu 
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 Vgl. Friese, Peter (2007), S.??? 
118
 Floating Room: Lit from Inside, 1972. Installiert in der Halle für neue Kunst, Zürich, 1978, Bruce Nauman 
Abb.:10  Bruce Nauman, 
 Floating Room Lit from Inside, 1972 
Abb.:11  Carsten Höller,  
Shawnigan swinging Room, 2007. 
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erwerben. Die schäbige T-Klasse ist „nicht eindeutig ein Kunstwerk“, wie Höller einmal 
sagte. Sie ist ein zwischen Kunst und Ausbruch auf halbem Weg eingefrorenes 
Produkt.119Der Eintrag im Register der Fonazione prada (2000) lautet: 
 „Ein Mercedes, an dem Schilder mit den Aufschriften The Laboratory of Doubt, 
 [...]angebracht sind, ist mit  zwei Lautsprechern auf dem Dach ausgerüstet, um 
 Zweifel zu säen.Doch über Nacht werden die Reifen gestohlen. Die Ratlosigkeit 
 darüber, was gesagt werden soll, ‹um Zweifel zu säen›, kombiniert die 
 Sprachlosigkeit mit der Unbeweglichkeit. Ein Scheitern beim Anbringen des 
 Zweifels scheint die einzig mögliche Lösung zu sein, um die Gewissheit über den 
 Zweifel selbst zu vermeiden. Das Projekt wird weitergeführt, das Auto ist immer 
 noch in Gebrauch und wird allmählich zu einem Monument der Ungewissheit.“ 120 
 
Indem er sich diese Idee des Zweifels121 zu eigen macht, rückt er paradoxerweise alles 
Vorangegangene und noch Kommende in den Blick. 
In einem Gespräch mit Hans-Ulrich Obrist stellt Carsten Höller klar:  
 „Ich bin glücklich über diese Ratlosigkeit. Ich habe sie lange Zeit nicht zugelassen, 
 weil sie mit Unbehagen assoziiert wird, was vollkommen verkehrt ist: Man sollte 
 vielmehr versuchen, das eine vom anderen zu lösen, und die Ratlosigkeit als 
 solche schätzen lernen. Der Zweifel und seine semantische Verwandte, die für 
 mich nicht minder bedeutende Ratlosigkeit, sind unschöne Geisteszustände, die 
 wir lieber unter Verschluss halten möchten, weil wir sie mit Unbehagen 
 assoziieren, mit einem Scheitern unserer Wertvorstellungen. Aber wäre es 
 nicht richtiger das Gegenteil zu vertreten, dass nämlich Gewissheit  im  Sinne 
 einer dreist vorgetragenen, unhaltbaren Behauptung viel erbärmlicher ist? Es ist 
 schlicht die gedankliche Assoziation mit guten Gefühlen, die dem Affirmativen 
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 Vgl. Gohlke, Gerrit: 
http://www.artnet.de/magazine/features/abc08/abc08_detail.asp?picnum=33&ourlang=de 
120
 Germano Celant (hrsg.), Carsten Höller – Register, Fondazione prada, Milano 2000, ohne Seitenangabe. 
(Zitat aus dem Englischen übersetzt.) 
121
 Häufig gerät in Vergessenheit, dass die Skepsis, der Zweifel die Grundvoraussetzung jeder Wissenschaft 
und Kunst ist. Wissenschaft ist ohne methodische Zweifel und die Bemühung um Falsifikation überhaupt 
nicht denkbar. Skepsis als Grundhaltung verbindet die Wissenschaft mit der Kunst. 
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 seinen gegenwärtigen Status verleiht. Es ist deshalb höchste Zeit, die Verbindung  
 zwischen Affirmation und Wohlbefinden zu kappen.“122 
 
      
Abb: 12  Carsten Höller: The Laboratory of Doubt, 1999/2000  
Installation: Mercedes-Benz Kombiwagen, zwei Lautsprecher, Mikrofon, Verstärker, Aufkleber auf 
drehbarem Podest, Größe variabel. Courtesy of Esther Schipper 
 
Das Akzeptieren der Unentschlossenheit in Höllers Werk brachte erstaunlicherweise, so 
Jessica Morgan,  eine «Gewissheit, was die Zielsetzung angeht» mit sich. In einer Reihe  
aufeinander folgender  Arbeiten hat Höller jedesmal eine spezifische Erfahrung 
inszeniert, wobei jede Ausstellung einen Pfad oder Parcours darstellte, der genau dieses  
Erlebnis der Verunsicherung hervorrufen sollte.123 Peter Friese sieht das Laboratorium 
des Zweifels als eine Parabel für eine Kunst an, die sich nicht nur den 
Naturwissenschaften gegenüber als Fragende, Zweifelnde und zugleich Offene versteht, 
sondern als eine, die ästhetische Erfahrungen immer als Erfahrungen potentieller 
Veränderbarkeit der Welt und des Selbst begreift und sie konsequent ermöglicht.124 
3.2.7 Three-fold Delaxed Infrared Room 
Ich möchte hier noch die Arbeit Three-fold Delaxed Infrared Room (2004/2005) erwähnen, 
die wiederum eine grundlegende Nähe zu Naumans frühem Werk erkennbar macht.Sie 
löst einen Konflikt aus zwischen Sehen und Fühlen Die Leute in dem Raum werden mit 
drei Infrarot-Kameras gefilmt. In diesem closed-circuit System werden die Bilder mit drei 
Projektoren nebeneinander an die Wand geworfen, aber alle mit einer leichten zeitlichen 
                                                          
122 Aus einem Gespräch zwischen Hans-Ulrich Obrist und Carsten Höller, Feed Magazine, 1999, 
www.feedmag.com/art/re_hoeller.html. (Zitat aus dem Englischen übersetzt.) 
123
 Vgl. Morgan, Jessica (2006): Der wahre Carsten Höller soll bitte aufstehen. In: Parkett 77, 2006. 
Verfügbar über: http://www.parkettart.com/library/77/pdf/hoeller.pdf 
124
 vgl. Friese 2007, S. 41 
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Verzögerung, welche langsam zu- und dann wieder abnimmt. Dadurch, dass sich die 
zeitliche Dynamic der drei Projektionen auch zueinander verschieben, sehen sich die 
Zuschauer selbst in drei unterschiedlichen, nie synchron verlaufenden Zeiten. Sie neigen 
dazu ,mehr an die Projektionen zu glauben, die sie sehen, als ihrem Zeit-Gefühl zu 
vertrauen. Besucher bekommen den Eindruck, dass sie die Kontrolle über ihre 
Bewegungen verlieren. 
                     
 
 
Man erfährt eine dreifach gespaltene Gegenwart mit einer sich laufend ändernden 
Aufteilung im Verhältnis zu seinem eigenen Selbst. Dieser Effekt der kameratechnisch 
vermittelten Selbstwahrnehmung kommt natürlich besonders in Raumsituationen zum 
Tragen, die den Betrachter selbst einbinden. Auch Bruce Nauman erzeugt etwa mit 
seinem »Live-Taped Video Corridor« (1969–1970) Irritationen der Raum- und 
Zeiterfahrung, ausgelöst durch das Gefühl der körperlichen An- bzw. Abwesenheit, 
wobei er insbesondere von perönlichen Erfahrungen ausgeht. Nauman betont in seiner 
Anordnung gezielt den Aspekt der Abhängigkeit von körperlichen Eindrücken bei der 
Wahrnehmung von Zeit. 
Den besprochenen Arbeiten von Carsten Höller ist gemein, wie Susanne Witzgall 
treffend zusammenfasst,  
Abb.:13  Carsten Höller, Three-fold 
Delaxed Infrared Room (2004/2005) 
Abb.:14  Bruce Nauman, Live-Taped 
Video Corridor, 1970 (installation 
view) 
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 „dass sie den Besucher in eine zumeist wissenschaftlich anmutende 
 Versuchsanordnung einbeziehen und in Selbst-Experimente verstricken . Ein 
 tatsächliches wissenschaftliches Experiment, eine naturwissenschaftliche 
 Beobachtung und Auswertung findet in keinem der Fälle statt. Die für die 
 Wissenschaften typische objektivistische und mechanische Sichtweise wird 
 vielmehr  bewußt in Frage gestellt und gleichzeitig mit der distanzierten Haltung 
 des Kunstbetrachters durchbrochen, wobei der Besucher zur Reflexion über 
 bestimmte Phänomene wie Glück [...] angeregt werden soll.“ 
Letztlich zielen Höllers Arbeiten also auch darauf ab, bisher von der Wissenschaft 
vernachlässigte Phänomene unter unkonventionellen evolutionsbiologischen 
Perspektiven zu betrachten, um die Rezipienten dieser Erklärungsmodelle von unbewußt 
ablaufenden Verhaltenszwängen zu befreien. Insofern dienen Höllers Arbeiten der 
individuellen Erkenntnis bzw.der Selbsterfahrung, die weniger wissenschaftliche als 
soziale Konsequenzen nach sich ziehen könnte 
 
Höllers Kunst zähe ich zur künstlerischen Forschung mit dem Gegenstand „Forschung“, die nach 
Busch zum Teil der 2.Form:Kunst über Forschung , insgesamt aber der 3.Form: Kunst als 
Forschung zugerechnet werden kann. Seinen Arbeiten liegt jeweils eine klare Fragestellung in 
Bezug auf wissenschaftliche Erkenntnisse zu Grunde, die sich, so erscheint es mir, nicht erst im 
Prozess konkretisiert. Der künstlerische forschende Prozess selbst bleibt hier unbeleuchtet, da 
ich kaum Aussagen von Höller dazu heranziehen konnte.Dennoch erscheint mir derProzess aus 
einer forschenden Haltung heraus bei Nauman die grössere Gewichtung zu haben. Höllers Kunst 
definiert sich, so denke ich im Gegensatz zu Nauman, eher über den Umgang mit Forschung, als 
über eine grundlegend forschendes künstlerische Praxis. 
 
4. Zur eigenen künstlerischen Arbeit  
Im Folgenden werde ich versuchen den gemeinsamen künstlerischen Arbeitsprozess von 
Birte Schoonbergen und mir erst allgemein und dann konkret an Hand der im Rahmen 
der Jahresausstellung 2008 an der HfbK ausgestellten Rauminstallation “bl-ax-px“  zu 
beschreiben und darzustellen. Wir haben uns im Gespräch miteinander bemüht, unsere 
jeweiligen, persönlichen Haltungen  zu erörtern, um unter einem gemeinsamen Nenner 
zusammenzufassen, was unsere künstlerische Arbeit ausmacht, so dass das Resultat als 
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solches für uns beide stehen kann. Der folgende erste Text ist demnach der Versuch, 
einleitend eine für beide zutreffende Beschreibung unseres künstlerischen Arbeitens zu 
formulieren. 
 Darauf folgt dann eine genauere Betrachtung des Forschungsprozesses, der zu der 
Rauminstallation „bl-ax-px“ geführt hat, wobei insbesondere die Videoarbeiten              
„bl-ax-px“ und „80 cm“ als Beispiel herangezogen werden. Hier werde ich für mich als 
Einzelne sprechen, wobei jedoch das, was ich heute denke, unter dem Einfluss der 
gemeinsamen Auseinandersetzung steht und von ihr nicht zu trennen ist. 
4.1 Gemeinsame Überlegungen  
Eine Nähe im persönlichen Denken zum gemeinsamen Thema, ein ähnliches Empfinden und 
Wahrnehmen der Umgebung, des Umfeldes, der eigenen Situation  bildet die Grundlage 
unserer Zusammenarbeit. Es geht uns um Überlegungen zur Zwischenmenschlichkeit, zu 
Verhaltensmustern und Körpersprache, um die räumliche Ausrichtung von Menschen 
zueinander und deren Deutung, aber auch allgemein um das Verhalten  in der Gesellschaft. 
Dazu gib es Fragen, Zweifel, Verwunderungen, Behauptungen und Feststellungen. 
Ausgangspunkt unseres künstlerischen Arbeitens ist zum einen ein persönliches Anliegen,  
was darin besteht, diese eigenen Vorstellungen, Zweifel und Gefühle fassbar und 
„benennbar“ zu machen, auch, um somit Neues  und Anderes, also mehr zu erkennen. Im 
Laufe der Arbeit geht es dann aber auch immer wieder um das Reflektieren  und Abgleichen 
zum Einen von Gedanken untereinander und zum Anderen von praktischen 
Umsetzungsversuchen, um das Einkreisen und Konkretisieren des „Problems“. Differenzen 
in Teilaspekten  haben wir in unserer Zusammenarbeit als durchaus fruchtbar für den 
Prozess erkannt.  
Hinzu kommt dann in einem weiteren Schritt das Einbeziehen von externem Wissen. Wir 
recherchieren wissenschaftliche Erkenntnisse zu unserem „Forschungsbereich“, 
insbesondere aus der Soziologie, Psychologie und Verhaltensforschung. Neue, uns 
interessant erscheinende Aspekt fließen dann in die Arbeit mit ein. 
Der Ursprung dieses Prozesses liegt also im Persönlichen, der Antrieb für den Prozess 
hingegen im Austausch und in der Einbeziehung von dem „eigenen“ und dem „anderen“! 
Wissen. Hier beginnt dann das Lösen von der eigenen Person und vielleicht das „relevant-
werden“ im Allgemeinen.  
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Es ergibt sich ein andauerndes Wechselspiel zwischen  persönlichen, sinnlichen  
Ausgangsfragen, Einbeziehung von externem Wissen und wissenschaftlichen 
Erkenntnissen,  verstandsgeleiteter Reflexion, praktischem  Umsetzens und sinnlichen 
Beurteilens. Der künstlerische Prozess ist für uns eine Form der Annäherung, der 
Fassbarmachung von Vorstellungen und Empfindungen. Er ist erkenntnisorientiert und als 
forschend zu beschreiben. Auch die daraus resultierenden Objekte oder Arbeiten beenden 
nicht diesen Prozess, sondern stellen Zwischenstände dar, in denen das Offene und 
Assoziative klar überwiegt. Die entstandenen Arbeiten und deren Präsentation ist für uns 
Zusammenfassung und Sichtbarmachung des bisherigen Prozesses. Wir selbst betrachten 
das Entstandene von außen und gewinnen so neue Einsichten, Erkenntnisse und auch 
Fragen, die wiederum zu neuen, weiterführenden Auseinandersetzungen anregen.  
Wir wollen also mit den Arbeiten keine eindeutige Botschaft oder gar ein Wissen um etwas 
vermitteln. Wir sehen in ihnen eine Darstellung eines „Forschungs“-Prozesses und eines 
Gedankenfeldes. Ein Wechselspiel zwischen sinnlichen Momenten und „harten Fakten“ 
macht die Schwellenposition deutlich zwischen Wissen und Zweifeln, erkennen  und ahnen, 
empfinden und wahrnehmen.Es gibt keine Eindeutigkeiten, kein sofortiges Erfassen von 
Inhalten. Es gibt Hinweise und Verweise, Diskrepanzen und Ungereimtheiten. Wir erhoffen 
uns, dass eine Atmosphäre der Suche, des Forschens und des Zweifelns wahrgenommen 
wird. 
4.2 Der künstlerische Prozess  
 „Denken ist zu forschen. Dewey benutzt den Begriff „inquiry“, um die Methode 
 des Denkens zu beschreiben, und Forschen und Fragen seien bis zu einem Punkt 
 synonym.“ (Beatrix Zug, 2007, S. 10) 
Ähnliche Gedanken und Denkweisen machen die Auseinandersetzung über noch 
unbenannte Dinge leichter. Wir nutzten die Gemeinsamkeiten und den Austausch, um 
das, was uns interessiert125 einzukreisen und „der Sache“ einen Namen zu geben.  
                                                          
125 Es gibt etwas, was mich beunruhigt in der Beziehung oder dem Miteinander von Menschen. Ich 
bezweifele, dass ich die Zeichen deuten kann, die Menschen aussenden. Man kann etwas erahnen, einer 
Zeichensprache vertrauen, die ja so scheinbar deutlich ist. Wissen, was dahinter steckt kann man nicht. Das 
Spektrum der Möglichkeiten erscheint mir groß und die bedenkenswerten Aspekte fast zu vielfältig. 
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Anfangs gilt unser Interesse vorrangig, wie oben schon beschrieben, dem Raum , der sich 
in einem Zueinander von Personen zwischen ihnen aufspannt, sowie deren Ausrichtung 
und Positionierung im Raum und im Zueinander.  
Wir suchen nach einer Möglichkeit, diesen Zwischenraum darzustellen, abzubilden und 
stellen uns die Frage nach der Benennung, Bezeichnung oder Besetzung dieses Raumes. 
Eine Ausgangsvorstellung war, dass durch das zueinander Anordnen und körperliche 
Ausrichten von Personen im Raum eine irgendwie geartete Beziehung entsteht. Der 
Zwischenraum innerhalb dieser Konstellation wird durch das, was die Personen 
einbringen, individuell besetzt und benannt und grenzt sich, so unsere Vorstellung, vom 
„Umgebungsraum“ ab. Fragen, die uns zu diesem Zeitpunkt beschäftigten waren z.B.: 
Wie deutet man das räumliche Zueinander von Personen, kann man daran die Beziehung 
zueinander ablesen? Wie ist der Zwischenraum besetzt? Kann man wissen, was der 
„Zwischenraum“ ist a) für einen selbst und b) für den / die anderen? Kann man 
Zwischenraum materiell darstellen? Wodurch wird der Abstand zueinander definiert, was 
bedeutet er für die raumbildenden Personen? Wie grenzt sich Beziehungsraum zum 
umgebenden Raum ab? Gibt es Raumabstufungen, intern gestaffelte Raumbereiche? 
Was bedeutet der Beziehungsraum für Außenstehenden?  
                
                                                                                                                                                                                
Irgendwie hängt alles zusammen: Menschen mit- und zueinander, das Verhältnis und das Verhalten 
untereinander, gewollt oder sich ergebend, zwingend oder freiwillig bis hin zur Vorsätzlichkeit! Ursache und 
Wirkung, von außen betrachtet und von innen her gefühlt, Zeichen und Reaktion, systematisch und regelfrei.  
Abb.: 15 und16 
 Zeichnungen zu Zwischenräumen  
und zu „Hüllen“ 
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Wir haben nach Möglichkeiten gesucht, diese unterschiedlichen Raumvorstellungen 
abzubilden. Es kam die Frage nach Begrenzungen auf, nach außen, innerhalb, zu den 
raumbildenden, teilhabenden Personen. Wo ist innen und wo beginnt außen?  
Uns interessierte die Überlegung, dass die Form des Äußeren Raumes scheinbar etwas 
über das Innere aussagt, aber diese Aussage nicht mit der tatsächlichen Benennung 
überein stimmen muss. Der Begriff „Beziehungsraum“ bekam eine fast materielle 
Deutung für uns.  
Zu diesem Zeitpunkt des Prozesses beschäftigen wir uns mit einem Gegenstandsbereich, der sich 
aus dem „eigenen Empfinden und Zweifeln“ heraus entwickelt hat, und den ich dem 2. Typ der 
künstlerischen Forschungsgegenstände nach Schenker, den Bereichen der ästhetischen und 
ethischen Erlebnisse zuordnen würde. Auch Schenkers Verständnis von künstlerischer Forschung 
trifft meiner Meinung auf unsere Arbeit zu, da insbesondere eine forschende  Haltung im Prozess, 
wie ich finde, deutlich wird. Noch besteht kein Bezug auf Wissenschaft in unserer künstlerischen 
Arbeit, so dass sich für Kathrin Buschs Dreigliederung künstlerischer Forschung, die sich ja auf 
Kunst im Umgang mit Forschung bezieht, keine Kriterien bieten. Schließt das somit nach Kathrin 
Buschs Verständnis eine Zuschreibung als künstlerische Forschung in diesem Fall aus?  
Interessant erschien es uns, sowohl die äußere Hülle zu betrachten als auch den 
Negativraum, also das „Dazwischen“ zu analysieren. Den ersten Ansatz, uns dieser 
Fragestellung zu nähern, stellten zeichnerische Darstellungsversuche  zu diesen 
Raumvorstellungen dar. 
Wir begannen, unterschiedliche Abbildungen von Personenanordnungen, Fotos aus 
Zeitungen und Zeitschriften zeichnerisch zu untersuchen, wobei uns bald die 
Dreidimensionalität fehlte, die dem Raum zugrunde liegt. Es folgten skizzenhafte 
Modelle, die die Beziehungsräume in ihrer Abgrenzung zum umgebenden Raum 
verdeutlichen sollten. Es geschieht etwas im abgegrenzten Raum, das in sich für den 
Moment durch die Empfindungen der raumproduzierenden Personen im Zueinander 
genau definiert ist. Daraus entstand zum Einen die Fragestellung, ob diese Hülle 
unbesetzt etwas über das, was in ihr war, aussagen kann, zu Neuinterpretationen anregt 
oder ob sie - leer und unbesetzt - auch unbenannt bleibt. Zum Anderen interessierte uns, 
ob etwas Ähnliches oder vielleicht eher Anderes bei der Neubesetzung entstehen würde. 
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Um diese Idee zu verfolgen, stellten wir uns eine Umsetzumg im Maßstab 1:1 vor, womit 
wir auch zum ersten Mal eine Beteiligung des Betrachters in Erwägung zogen. Aber wie 
bildet man einen von Körpern in einer bestimmten Situation geformten Raum aus, 
bezieht man sich auf einen bestimmten, eingefrorenen Moment oder wird ein kurzer, 
zeitlich gefasster Bewegungsraum dargestellt? Endet der Raum zwangsläufig mit den 
Körperaußenflächen? Welche Rolle spielt die Zeit?  
      
                                                                                                      Abb.:17  Modellskizzen von Beziehungshüllen 
Wir vermuteten, dass uns vielleicht nicht nur die schon erwähnte Dreidimensionalität, 
sondern auch eine Form von Bewegungsablauf und damit auch der angesprochene 
Zeitfaktor fehlten. In der Hoffnung, einige unserer Fragen für uns zu klären, haben wir 
uns entschieden, reale Situationen zu filmen. Es kam uns darauf an, nicht nur eindeutig 
zugeordnete und vermeintlich benennbare Situationen einzufangen (Gesprächspartner, 
Liebespaar…), sondern ebenso auch solche Konstellationen, in denen sich die räumliche 
Anordnung von Personen durch andere Faktoren als einer „Beziehung“ bedingt 
(Warteschlange, Demonstrationszug, Fahrstuhl…). Die ersten Filme entstanden in einer 
Café-Situation, in der wir unbemerkt gefilmt haben, da uns die Authentizität zunächst 
wichtig erschien. Unsere erste Idee zu dem Filmmaterial war, durch Schnitt und 
Überlagerung von Bewegungsabläufen einer Personenkonstellation die Darstellung 
eines Bewegungsraumes zu erreichen, in dem das Zueinander auch mit zeitlicher 
Dimension stattfindet. 
Das Ergebnis machte erst einmal nicht mehr deutlich, als die rein gedankliche 
Vorstellung und brachte uns der Beantwortung unsere Ausgangsfragen nicht näher. 
64 
 
Wichtig war auch hier die Erkenntnis, dass sich die Analyse zwar auf gefilmtes Material,  
aber eben doch wiederum nur auf zweidimensionale Abbildungen bezieht.  
Eigentlich wollten wir uns auf das rein Räumliche, Äußere konzentrieren, ohne die 
Vorwegnahme des vermeintlichen Inhalts dieses Zueinander, welcher schnell durch die 
Interpretation mittels der erlernten Deutungsmuster der Zeichen (Körpersprache) der 
Personen hergestellt wird. Dieses gedankliche Lösen von Zeichen und das so weit wie 
möglich neutrale Betrachten von räumlichen Konstellationen erschien uns wichtig als 
eine Ausgangslage für unsere Untersuchungen. Daraus ergab sich die Frage nach dem, 
was dann bleibt.  
4.2.1 Zum Umgang mit Wissenschaft 
Parallel zu diesen Schritten haben wir begonnen zu recherchieren, welche Erkenntnisse 
zu unserem „Forschungsbereich“ in den Wissenschaften zu finden sind. Der Begriff 
„Körpersprache“ leitete unsere Suche ein und wir begannen, uns immer tiefer in an-
grenzende, sich auftuende Bereiche einzuarbeiten. Wir stellten Parallelen, Ähnlichkeiten 
und Bezüge fest zwischen unseren Fragen und wissenschaftlichen Fragestellungen. 
Wissenschaftliche Erkenntnisse aus u.a. Soziologie, Psychologie, Verhaltensforschung 
oder Kommunikationswissenschaft bildeten eine erweiterte (Wissens-) Basis, wurden 
zum Bezugspunkt, aber auch zum Ausgangspunkt neuer Fragestellungen. Die uns 
interessant erscheinenden Aspekte aus unterschiedlichen wissenschaftlichen Richtungen 
sammelten wir und ordneten sie zueinander an, wobei neue Verknüpfungen und 
Beziehungen entstanden. 
      
Abb.:19   „Sammlungen“ 
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 Mit E.T. Hall entdeckten wir (für uns) die Proxemik als Teil der Körpersprache, als 
„Raumsprache“, wobei Aspekte  betrachtet werden, die uns für unseren 
Interessensbereich und unsere Fragestellungen als ausschlaggebend erschienen. 
 „Proxemik ist die räumliche Konstellation der Kommunikations- oder 
 Interaktionspartner in einer bestimmten Situation. Er ist ein bestimmter Teil der 
 Körpersprache, den man als „Raumsprache“ bezeichnen könnte. Mit ihrem 
 Raumverhalten drücken die Menschen soziale und emotionale Beziehungen aus, ihre 
 Rollen, Zugehörigkeiten und Sympathien, man kann das Soziale also ablesen. Man 
 kann auch räumliche Konstellationen schaffen, um Einfluss auf die sozialen Prozesse 
 zu nehmen. E.T. Hall´s Studien der Proxemik sind ein umfassender Versuch, mehrere 
 nonverbale Verhaltensweisen gleichzeitig zu beobachten und zu beschreiben.
 Entscheidende Faktoren: Globale Körperhaltung, Orientierungswinkel der 
 Interaktionspartner zueinander, Körperabstand, Körperberührung, gegenseitiges 
 Anschauen, Wärmeempfinden, Geruchsempfinden, Lautstärke der Stimme.“126   
Interessant war für uns auch Halls Einteilung in soziale Distanzzonen. Hall konnte 
nachweisen, dass Personen je nach der Art ihrer sozialen Beziehung, abhängig auch von 
der Kultur, unterschiedliche Distanzen zueinander einnehmen. „Der Normal-Abstand bei 
der Kommunikation zwischen Fremden zeigt die Bedeutung der Dynamik räumlicher 
Interaktion. Wenn eine Person zu nahe kommt, folgt prompt und automatisch die 
Reaktion – die andere Person weicht zurück“ (Hall, 1959).  
Hall unterscheidet vier Zonen: Z. B. für Nord-Amerika die Intimzone (bis zu 0,5m), die 
persönliche (0,5 - 1,5m), die soziale (1,5m - 3,5m) und die öffentliche Zone (ab 3,6 m, 
Hörbarkeit der Stimmen). 
Oder für den europäischen Raum: Intime Distanz (bis 60 cm), persönliche Distanz (60-90 
cm), gesellschaftliche Distanz (1-4m), öffentliche Distanz (>4 m).127  
Daran interessierte uns u.a., welchen Einfluss oder Auswirkung ein Bewusstsein über 
diese wissenschaftliche Erkenntnis für das alltägliche Mit- und Zueinander haben könnte. 
Fehlt nicht gänzlich das individuelle Empfinden, die eigene Wahrnehmung?  
                                                          
126
 Poggendorf, Armin (2006): Proxemik – Raumverhalten und Raumbedeutung. In: Umwelt & Gesundheit 4, 
2006, S. 137. 
127
 Vgl. Hall, Edward T. (1966): The Hidden Dimension. New York, Anchor book, Doubleday, 1966 
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Ein weiterführendes, sich aus der Beschäftigung mit Hall ergebendes Vorgehen war die 
Entwicklung eines eigenes Notationssystems128, mit dem wir die für uns entscheidenden, 
äußeren und sichtbaren  Faktoren eines räumlichen Zueinanders von Personen 
beschreiben und von der Ursprungssituation abstrahieren können. So haben wir Formeln 
und Grafiken entwickeln, die das Sichtbare ersetzen und eigentlich wiederum als Zeichen 
deutbar werden.129 ´  
Durch den jetzt entstehenden Bezug auf Wissenschaft wird letztlich eine Zuordnung nach Busch 
möglich. Wir nutzen die Erkenntisse aus der Recherche sowohl als Anregung für unsere 
künstlerische Arbeit, vergleichbar mit Nauman, wobei sich, so denke ich, aber auch die 
Wissenschaft selbst für uns zum Gegenstandsbereich entwickelt. Ich finde in unserer Arbeit 
sowohl Aspekte, die sie der zweiten Form: Kunst über Forschung zuordnen lassen, aber meinem 
Verständnis nach würde ich sie auch der 3. Form: Kunst als Forschung zuschreiben wollen. Es wird 
aber immer deutlicher, dass eine klare Einordnung nicht möglich ist und es immer zu 
Überschneidungen und Verschiebungen kommt. 
 
                                                          
128
 In Anlehnung an das Notationssystem von E.T. Hall 
129
Kann man das kompakte Zeichensystem der Körpersprache abstrahieren, eine andere Notationsform 
dafür finden? Ist diese Form erlernbar und lesbar? Sagt sie uns in grafischer Form dargestellt genau so viel 
oder wenig wie das „körperliche Originalbild“? Kann man Beziehung und Zueinander anders darstellen, 
vielleicht eindeutiger, direkter? Was bedeuten wissenschaftliche Erkenntnisse für den Umgang 
untereinander?  
Abb.: 20 
 Zeichnung zu Distanzzonen  
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Abb.:21  Notationssystem  
nach E.T. Hall (1963) 
Abb.:21  Notationen nach  
unserem eigenen System 
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Wir begannen, uns auf Einzelbilder (stills) bestimmter Szenen zu konzentrieren. Mit 
unserem Notationssystem haben wir  nun zum Einen diese stills in einer grafischen 
Abstraktion beschrieben (vgl. Abb.21), insbesondere in ihrer Abfolge und Veränderung in 
einzelnen Details. Außerdem galt unsere Interesse nochmals den Zeitungsfotos, die wir, 
ihres inhaltlichen Zusammenhanges beraubt, auch mit Notationen und Grafiken 
analysierten.130 So kann sich eine Loslösung von bildlichen Beschreibungen einer 
Situation ergeben, sei es nun Foto oder Film. Zu bedenken blieb, dass sich die Analyse 
auf ein zweidimensionales Abbild durch das Medium Film/Foto bezieht, wodurch eine 
zusätzliche Verzerrung der räumlichen Situation stattfindet.  
 
4.3 Ausstellung „bl-ax-px“ 
Im Folgenden möchte ich an Hand der Jahresausstellung 08 an der HfbK spezieller auf 
die „Produkte“ unseres künstlerischen Prozesses eingehen. Für uns war diese Ausstellung 
eine Möglichkeit unseren künstlerischen Forschungsprozess tatsächlich mit der 
Betonung auf das Prozesshafte darzustellen. Wir haben unsere Vorstellung von der 
Ausstellungsform immer als ein „Herauskehren unseres Forschungsstandes“ 
beschrieben, was sicherlich auch daran lag, dass wir in dem Sinne keine abgeschlossenen 
                                                          
130
 „Im Gegensatz zur Transkription der verbalen Displays, für die ja mit der Schrift ein bekanntes und 
verbreitetes System vorliegt, sind mit der Transkription kinetischer Displays erhebliche Schwierigkeiten 
verbunden.“ Vgl.: Sager, Sven F.: Problem der Transkription nonverbalen Verhaltens. Ein internationales 
Handbuch zeitgenössischer Forschung. Brinker, K., Antos, G., Heinemann, W., Sager, S.F. (Hg.), Berlin, New 
York (walter de Gruyter) 2001. 
Abb:22  Anwendung unseres 
Notationssystems auf videostills 
69 
 
Ergebnisse präsentieren konnten131. Dieses hat uns tatsächlich in gewissem Maße 
beunruhigt, da wir das Gefühl hatten, dass die eine Arbeit ohne die andere nicht 
funktionieren könnte. Wir hatten die Chance einen ganzen Raum alleine zu bespielen, so 
dass eine Gesamtinstallation mit diversen Einzelkomponenten möglich wurde.  
Komponenten der Ausstellungssituation waren: 
Videoarbeit „80 cm“, Videoarbeit „bl-ax-px“, Zeichnungen, „Raum im Raum“ aus 
Tischplatten, Analysen von Zeitungsbildern und stills: Formeln, Grafiken, Notationen, 
Einbeziehung der vorhandenen Ebene im Ausstellungsraum mit Regalen und Ordnern als 
Verweis auf die Wissenschaft. 
Ich möchte mich auf das ausführliche Beschreiben der Entstehung zweier Arbeiten, die 
meiner Meinung nach vielleicht auch am ehesten für sich als eigenständig gelten können, 
beschränken. Zeichnungen und Analysen von stills und Fotos wurden in der 
Beschreibung des Forschungsprozesses schon erwähnt und behandelt. Sie stehen für 
mich hier als Zwischenschritte132 dieses Prozesses und treten dementsprechend auch 
innerhalb der Ausstellung als solche in Erscheinung.  
4.3.1 Videoarbeit „bl-ax-px“:  
Hintergrund dieser Arbeit ist, wie schon erwähnt, die Suche nach einer Form der 
Sichtbarmachung eines Zueinanders, wobei sich dieses für uns insbesondere in den 
Zwischenräumen wiederspiegelt. Dieses Zueinander von Personen (als Platzhalter) ist 
sehr vielen Einflüssen/ Zwängen ausgesetzt. Das körperliche, äußere Bild kann 
verschoben werden, kann Zeichen aussenden, die jedoch, so vermuten wir,  nicht das 
bezeichnen oder wiederspiegeln, was“ tatsächlich“ diesen Zwischenraum ausmacht. Die 
Besetzung, Benennung bleibt bzw. kann davon unbeeinflusst bleiben. Es bleibt somit 
offen, was der einzelne für sich definiert. Die eigene Person in Stellung, Haltung, 
Beziehung zur anderen bleibt unsicher und damit uneindeutig, da nur, wenn überhaupt, 
                                                          
131
 Wobei es zu hinterfragen wäre, ob es so etwas überhaupt gibt, da jedes Ergebnis immer wieder neue 
Fragen aufwirft… 
132
 Ich denke, dass sie zu dem Zeitpunkt der Auseinandersetzung als Zwischenschritte zu bezeichnen sind, 
aber durchaus auch als Anknüpfungspunkt für eine erneute, intensivere Auseinandersetzung unter anderen 
Gesichtspunkten dienen können. Während eines Prozesses werden immer wieder Entscheidungen 
getroffen, welche Richtung weiterverfolgt werden soll. Hin und wieder gibt es Abzweigungen, zu denen 
man zurückkehren will, um den einen anderen Weg zu versuchen. Nicht, weil man unzufrieden wäre, 
sondern weil man dort auch etwas vermutet… 
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persönliche Benennungen stattfinden können, aber das Gegenüber immer uneinsehbar 
bleiben wird. Körpersprache ist ein Zeichensystem, welches dazu verleitet, es als 
vereinheitlichtes System zu lesen und zu deuten. Der Einsatz kann mehr oder weniger 
bewusst und gezielt genutzt werden, aber eine Eindeutigkeit in der Deutung kann nicht 
erreicht werden.133 Unsere Betitelung der Arbeit bezieht sich auf die von uns 
berücksichtigten Parameter:  
bl Blickrichtung der Personen 
ax Taxis: Kopf- und Rumpforientierung, Berührungskontakte, Blickkontakte 
px Proxemik: Distanzregelung der Partner 
Um also den Beziehungsraum dreidimensional abzubilden  und eine persönliche Ebene 
des Empfindens einfließen zu lassen, begannen wir, Holzstäbe zwischen unsere Körper 
zu platzieren. Wir stellten fest, dass ein natürliches Zueinander/ Nebeneinaner nicht 
mehr möglich war durch den Willen, diese raumabbildenden Stäbe mit unseren Körpern 
zu halten (vgl. Abb.:25). Alle Versuche wurden mit einer statischen Videokamera 
aufgenommen. 
Bei der Sichtung der Videos erschienen uns diese Versuche formal zwar zu starr und 
vordergründig, sie gaben aber Hinweise auf bestimmte inhaltliche Aspekte, die uns auch 
im Weiteren wichtig waren. Es sollte eine klare Trennung zwischen Innen- und 
Außenraum geschaffen werden, wobei der Beziehungsraum flexibel sein, sich also den 
Körperbewegungen entsprechend formen können sollte. Wir begannen, uns und den 
Zwischenraum zwischen unseren Körpern mit Gummibändern zu umspannen, also eine 
Raumhülle zu bilden, und dieses Vorgehen wiederum mit einer statischen Video-Kamera 
zu filmen (vgl. Abb.:26). Die Anzahl der Gummibänder steigerte sich im Laufe der 
Versuchsreihe und somit auch die entstehenden Kräfte zwischen unseren Körpern. 
Unsere Bewegungen wurden beeinflusst durch die Bänder, einfache Bewegungsabläufe 
erschwert und verfremdet. Normales Verhalten wurde für uns durch das Bauen eines 
Zueinander, eines Beziehungsraumes eingeschränkt, behindert. Das Einhalten von 
„normalen“ Körperabständen wurde erschwert und es kommt zu spontanen 
                                                          
133
 Z. B. Kinesisches Display im Sinne eines motorischen Signalverhaltens im Gegensatz zu einem motorisch-
motalen Gebrauschsverhalten 
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Berührungen. Körperliche Zeichen wurden verwischt, verlangsamt, erschwert. Durch das 
Eingehen und Pflegen dieser Beziehung entstanden Abhängigkeiten und Zwänge. Wir 
haben in unseren Versuchen unterschiedlichste Haltungen und Positionierungen 
ausgetestet, sitzend, stehend, zueinander gewandt, nebeneinander usw.. Anfangs 
bezogen wir uns auf „alltägliche“ Konstellationen, wie z.B. das Zusammensitzen beim 
Café-trinken, das Nebeneinandersitzen im Wartezimmer oder in der U-Bahn.  
 
             
 
Später haben wir uns von diesen Bildern gelöst und versucht, Bewegungen mit einfließen 
zu lassen um damit zu experimentieren (vgl. Abb.:27,28). Die Videoaufnahmen haben wir 
gesichtet, daraufhin neue und weitere Versuche geplant und durchgeführt. Dabei haben 
wir ständig hinterfragt, worum es uns geht, was für uns deutlich wird und was wir, auch 
formal, besser herausarbeiten können. Das Eingehen und Pflegen von Beziehungen und 
die aber daraus auch resultierenden Zwänge sind Aspekte, die in dieser Phase für uns 
interessant wurden. Wir haben unsere Aufnahmen analysiert und neu geschnitten, um 
Dinge hervorzuheben, die uns interessant erschienen. Den Fokus haben wir auf kleine, 
leise Bewegungsabläufe gelegt, die in Wiederholung in ihrer Verfremdung einen für uns 
neuen, unerwarteten Ausdruck bekamen. Auch der Zeitaspekt rückte in den 
Vordergrund, Beschleunigung bzw. Verlangsamung wurden zu Werkzeugen. 
Entscheidend bei diesen Filmaufnahmen war, dass sich etwas zeigte, was vorher nicht da 
war und was uns überraschte. Insbesondere beim Schneiden der clips konnten wir ganz 
andere, zusätzliche Aspekte herausarbeiten, die uns reizvoll erschienen. Plötzlich bekam 
das Ganze eine weitere, sinnliche Ebene, die sich von der reinen Dokumentation eines 
Versuchs entfernte.  
Abb.:23 
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Es wird deutlich, so denke ich, dass sich die erwähnte „zugeschriebene“ Nähe zu Naumans 
künstlerischem Prozess hier wiederfinden lässt. Hinzu kommt an diesem Punkt auch die Lösung 
von der reinen filmischen Dokumentation, hin zu einer Auseinandersetzung mit den 
Möglichkeiten der Manipulation von bewegten Bildern und Tönen. So kommt eigentlich ein 
weiterer Gegenstandsbereich nach Schenker hinzu, der 1.Typ, in dem Aspekte des Ästhetischen 
zusammengefasst sind, die sich direkt am Werk selbst festmachen lassen. Gehört aber die 
Auseinandersetzung mit diesen „formalen Dingen“ ,wie in unserem Fall, nicht selbstverständlich 
zur künstlerischen Praxis dazu, egal, ob sie als künstlerische Forschung betitelt wird oder nicht? 
Oder geht es hier auch um die Gewichtung dieses Aspekts als Forschungsgegenstand? Sicherlich 
zielt Schenker mit der Formulierung dieser Typisierung darauf ab, dass Inhalte künstlerischer 
Forschung als solche erkannt und auch als solche akzeptiert werden. Diese Einordnungsversuche 
meinerseits empfinde ich, insbesondere auch in diesem Fall, in zunehmender Weise als nicht 
weiterführend. 
   
   
Abb. 24 und 25 
videostills „bl-ax-px 
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4.3.2 Videoarbeit „80 cm“ 
Diese Arbeit ist in der Auseinandersetzung mit den Distanzzoneneinteilungen und 
diversen, wissenschaftlichen Experimenten dazu entstanden. Wir haben gelesen, dass 
die Abstände zwischen Personen  von Nase zu Nase gemessen werden. Diese Vorstellung 
wirkte auf uns befremdlich und inspirierte dazu, dieses wörtlich zu nehmen. Schon am 
Anfang unserer Versuche haben wir, wie oben beschrieben spielerisch versucht, 
Holzstäbe zu nutzen, um den Raum zwischen unseren Körpern abzubilden. Um die Stäbe 
zu halten, war ein bestimmter wechselseitiger Druck notwendig. Bewegungen waren 
nicht möglich ohne den „Beziehungsraum“ zu verlassen und damit auch zu zerstören. 
Auf diese Konstellationen greifen wir nun zurück, beschränken uns jetzt aber auf einen 
Stab. Wir klemmten eine 80 cm lange Stange  frontal zwischen unsere Nasenspitzen, so 
dass der entsprechende Abstand und somit die entsprechende soziale Beziehung 
eingehalten werden konnte und musste, um die Stange zu halten. Der gegenseitige 
Anblick der deformierten Nasen und das Gefühl bei dieser Aktion waren, über den 
anfänglichen Faktor der Belustigung hinaus, interessant. Wir filmten uns diverse Male 
frontal gegenseitig in dieser Situation, bis wir in den Resultaten etwas entdeckten, was 
wiederum den ursprünglichen Gedanken erweiterte und neue Aspekte hinzuzufügen 
vermochte. Da wir uns als Person in den Hintergrund stellen wollten und eher als 
Platzhalter an sich verstehen, haben wir einen Bildausschnitt gewählt, der das Gesicht 
stark beschneidet, so dass Augen und Oberlippe die Kanten definieren und die 
Individualität des Gesichtes reduziert.  
            
 
Abb.: 26 Arbeit „80 cm“ 
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Wir entschieden uns, dass wir das Gegenüber mit zwei Bildschirmen simulieren wollten. 
Zwei Fernseher stehen jeweils auf dem Boden und sind dabei genau aufeinander 
ausgerichtet. Der Abstand beträgt zwischen den Bildschirmen genau 80 cm in Bezug auf 
die Distanzzoneneinteilung. Dabei würde man sich genau in dem Bereich der persön-
lichen Beziehung befinden. Ein Überschreiten oder Unterschreiten des Abstandes würde 
die Beziehung zerstören, entweder würde man in die Intimsphäre eindringen, oder aber 
das Persönliche auflösen. Auf beiden Fernsehern ist jeweils, wie beschrieben, ein stark 
angeschnittenes Gesicht zu sehen. Beide Nasen der Gesichter werden durch den 
Holzstab deformiert. Die Augen schauen mehr oder weniger ins Leere. Ein neuer Effekt, 
den wir überhaupt nicht erwartet haben, bezieht den Betrachter in die Konstellation mit 
ein, da sich der Holzstab beim Umgehen der Arbeit scheinbar immer in Richtung des 
Betrachters ausrichtet und so auf ihn verweist. 
Ich halte diese Arbeit für ein Beispiel, welches die Verschiebung des Gegenstandsbereiches 
unserer künstlerischen Forschung zu einem Umgang mit Forschung im Sinne Buschs deutlich 
macht. Hier setzen wir uns konkret mit wissenschaftlichen Erkenntnissen auseinander und ich 
halte die Zuordnung zur 2. Form: Kunst über Forschung für möglich. Es kann, so denke ich, ein 
künstlerisches Wissen über Wissenschaften generiert werde, dass neben dem wissenschaftliche 
Wissen steht und es ergänzt  
Die genannten Arbeiten haben wir, wie oben schon erwähnt, zusammen während der 
Jahresausstellung 08 in einem Raum präsentiert. Wir waren der Ansicht, dass sie alle zu 
einem Prozess gehören, den wir dazustellen suchten. Alle Einzelarbeiten bauen 
aufeinander auf und ergänzen sich gegenseitig, bestehen  aber vielleicht z.T. auch nur in 
dieser Gesamtheit. Wir hatten die Vorstellung, ein Gedankenfeld aufzuspannen und 
unseren Untersuchungsstand offenzulegen, offen für weitere Anknüpfungen und 
Assoziationen. In den eigentlichen Raum haben wir einen provisorischen 
Ausstellungsraum aus Tischplatten der HfbK gebaut (vgl. Abb.:31), der diesen vorläufigen 
Stand der Betrachtung gut widerzuspiegeln vermochte. An diese Platten wurden eine 
Auswahl der Skizzen, Zeichnungen und Notationen in einfachen Wechselrahmen 
aufgehängt. Unsere Videoarbeit „bl-ax-px“ wurde groß projiziert (vgl. Abb.: 32), die 
Fernseher der Arbeit „80 cm“ mittig im Raum aufgestellt.  
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5. Fazit und persönliche Überlegungen: 
  Künstlerische Forschung hat sich für mich in meiner Auseinandersetzung zu einem 
zusammenfassenden Oberbegriff gewandelt, der vielschichtiger ist, als ich geahnt habe. 
Am Anfang meiner Überlegungen stand, ausgehend von der eigenen künstlerischen 
Arbeit, dass ich mich mit Kunst beschäftigen wollte, die sich mit Forschung und 
Wissenschaft, sei es Strategie, Methode, Darstellung oder Erkenntnis, als Gegenstand 
auseinandersetzt. Das war ausschlaggebend für die  ursprüngliche Gliederung, aber auch 
u.a. für die Auswahl der Künstler. Dass Forschung in der Kunst aus verschiedenen 
Perspektiven heraus definiert werden kann und auch wird, wurde mir in der 
Abb.27, 28, 29 
Rauminstallation „bl-ax-px“ 
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theoretischen Auseinandersetzung deutlich: Es muss unterschieden werden zwischen 
einem forschenden, erkenntnisorientierten Vorgehen, einer forschenden künstlerischen 
Haltung als solches, wie sie z.B. Schenker beschreibt, und einer forschenden Kunstpraxis,  
in der es um den Umgang mit Wissenschaft und Forschung als Gegenstand geht, auf die 
Busch ihren Schwerpunkt legt.  
Die entsprechende künstlerische Haltung ist dabei aber Voraussetzung für die Wahl des 
Gegenstandes Forschung und einer Erkenntnisorientierung der künstlerischen Arbeit. 
Bruce Nauman und Carsten Höller stellen, so denke ich jetzt, jeweils treffende Beispiele 
für diese beschriebenen Schwerpunkte dar: Nauman verkörpert meiner Ansicht nach 
deutlich diese forschende, künstlerische Haltung und Höllers Arbeiten zeigen einen ganz 
bestimmten Umgang mit Wissenschaft und ihren Erkenntnissen. 
 Ich habe michgefragt, welche künstlerische Vorgehensweise nicht als künstlerische 
Forschung bezeichnet werden kann und dementsprechend nicht künstlerisches Wissen 
generiert. Betrachtet man den Begriff Forschung von der umgangssprachlichen Seite 
her, im Sinne von „Herausfinden“, wie Christoph Schenker es in Bezug auf künstlerische 
Forschung tut, dann lässt sich kaum Kunst vorstellen, die von dieser Bezeichnung  
ausgeschlossen werden müsste. Schenker bezieht sich damit meiner Meinung nach auf 
den forschenden, künstlerischen Prozess und betont die forschende Haltung als 
Kriterium für die entsprechende Zuschreibung. Legt man die „Definition“, die Borgdorff 
formuliert hat, zu Grunde, findet man tatsächlich Kriterien, die z.B. Kunst, die nicht 
öffentlich präsentiert wird, und damit nicht von allgemeinen „Nutzen“ ist, von dieser 
Zuordnung ausschliesst. Kathrin Busch wiederum scheint, so denke ich, davon 
auszugehen, das sich Kunst, die als künstlerische Forschung gelten will, mit dem 
Gegenstand Forschung auseinandersetzt, wobei sie dieses aus dem politischen Kontext 
heraus formuliert, bei dem es unter anderem auch um das Selbstverständnis in Bezug auf 
Wissenschaft und um die Frage der resultierenden Wissensform geht. Anders wiederum 
ist die Auffassung Schenkers, der diverse Gegenstandsbereiche künstlerischer Forschung 
für möglich hält.  
Meine Versuche, die theoretischen Gliederungs- und Typisierungsansätze praktisch 
anzuwenden, haben gezeigt, dass mir eindeutige Zuordnungen schwer fielen und es 
immer zu Unsicherheiten meinerseits, aber eben auch zu Überschneidungen und 
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Verschiebungen innerhalb der einzelnen Kategorisierungen kam und, so denke ich, auch 
prinzipiell kommt. Ich vermute, dass mit diesen Ansätzen wiederum auch die Möglichkeit 
der Wertung einhergeht, so dass die eine Form künstlerischer Forschung als wertvoller 
gelten könnte, als die andere. Das könnte Komplikationen mit sich bringen, wenn man 
von einer Zielsetzung ausgeht, der es um eine Entscheidung für oder gegen die 
Anerkennung von Kunst als Forschung geht und um eine Akzeptanz als gleichberichtigte 
Forschungsform. 
Insgesamt wird meiner Meinung nach ersichtlich, dass es den Ansätzen eher um eine 
grundlegende theoretische Systematisierung geht , als um den praktischen Einsatz als 
Analyseinstrument für künstlerische Forschung. Ich halte aber dennoch auch im 
Nachhinein mein Vorgehen in diesem Rahmen für sinnvoll, da ich so ein tieferes 
Verständnis für die Problematiken um das Feld der Forschung in der Kunst 
herausarbeiten konnte.  
Meiner Auffassung nach ist aber tatsächlich der künstlerische Prozess immer ein 
forschender. Bei der Zuordnung als künstlerische Forschung geht es, so denke ich, vor 
allem auch um das Selbstverständnis und die Gewichtung des Künstlers selbst und dem 
eigenen Anspruch an das, was die künstlerische Arbeit darstellen soll. Das Forschen kann 
zur Haltung und zum Gegenstand aber vielleicht auch zum Leitmotiv werden, womit 
dieser Aspekt für diese Kunst in den Vordergrund drängt.  
 Unsere eigene künstlerische Arbeitsweise habe ich auch im Vorfeld dieser 
Auseinandersetzung als forschend beschrieben und finde das jetzt bestätigt. Ich halte 
insbesondere Schenkers Definition von Forschung in der Kunst in Bezug auf unser 
künstlerisches Vorgehen für treffend. Er versteht Forschen als ein Erkunden eines neuen 
Gebiets, als ein Erarbeiten einer neuen Perspektive und als Bemühung, etwas verstehen 
zu wollen. Der Gegenstand unserer Forschung entspringt zunächst aus dem 
Persönlichen, aus einem Aufmerken oder Zweifeln, aus einer Haltung heraus. Erst im 
weiteren Schritt kommt es zur Recherche und entwickelt sich die Auseinandersetzung 
mit wissenschaftlichen Erkenntnissen, die das Eigene ergänzen. Beide Aspekte 
zusammen bilden das Feld unserer künstlerischen Arbeit. Ein grundlegendes Zweifeln 
sowohl an eigenen Wahrnehmungen, Empfindungen und Deutungen, als auch an 
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rationalen Erkenntnissen der Wissenschaft und eine Suche nach Klärungen ist, so denke 
ich, der Motor. 
Die Anfangs erwähnte, persönlich empfundene und auch von außen zugeschriebene 
Nähe zu Bruce Nauman zum Einen in seiner künstlerischen Haltung, zum Anderen - auch 
formal - zu seinen hier genannten Arbeiten, hat sich für mich bestätigt, ohne dass sie 
mich „beunruhigt“. Die Sorge, dass unsere Arbeit nicht zeitgemäß und aktuell sein 
könnte, hat sich durch die theoretische Auseinandersetzung vermindert. Ich denke, dass 
wir mit unseren hier dargestellten Arbeiten unsere künstlerische Haltung, Denk- und 
Arbeitsweise begründet haben, die, wie gesagt, Ähnlichkeiten zum frühen Werk 
Naumans aufweist. Wir stehen damit am Anfang, haben damit aber die Basis für eine 
Weiterentwicklung geschaffen. 
Auch in unserer Art der Bezugnahme auf Wissenschaft in den beschriebenen Arbeiten 
sehe ich Ähnlichkeiten zu Nauman, dem dieses Wissen nicht als Grundlage, sondern 
vielmehr als Anregung dient, wobei sich aber der Schwerpunkt unseres Interesses zu 
verschieben beginnt. Der Gegenstand unserer Forschung verlagert sich zunehmend von 
dem Persönlichen hin zum Allgemeineren, zu einem Umgang mit Forschung, wie es Busch 
formuliert. 134  Ich denke, die Auseinandersetzung mit Höllers Art der Bezugnahme auf 
Wissenschaft ist dabei wertvoll und anregend. Seine künstlerischen Arbeiten fußen nicht 
auf, sondern stehen eindeutig neben wissenschaftlichen Erkenntnissen, Gegenstand ist 
die Reflexion der selbigen.  
Auch unsere formale Umsetzung ist im Wandel. Unsere Arbeiten sind z.T. skizzenhaft, 
wir stellen einen Prozess dar und haben Sorge, dass das eine ohne das andere nicht 
funktioniert. Die Sorge resultiert sicherlich auch aus einer Unsicherheit heraus dem 
Prozesshaften gegenüber und es stellte sich uns die Frage, ob wir im Weiteren nicht 
vielmehr auch eine Arbeit als alleinstehendes, für sich gültiges Werk benötigen. In der 
Definition künstlerischer Forschung wurde auf das Prozesshafte verwiesen, womit diese 
Form eine Bestätigung erfährt. Aber auch ein Prozess kann formal anders formuliert 
werden und das bleibt für uns erstrebenswert. Mit der erst kürzlich entstandenen Arbeit 
                                                          
134 Das wird mir auch deutlich anhand der Arbeiten, die parallel zu dieser theoretischen 
Auseinandersetzung entstanden sind, auf die ich hier aber nicht genauer eingehen kann. 
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„Mass-Stab für eine gute Beziehung“ (vgl. Abb.: 34), die an die hier beschriebene Arbeit 
80 cm anschließt, haben wir einen entsprechenden Versuch unternommen.  
     
 
Für interessant und spannend halte ich auch für unsere zukünftige Arbeit den Aspekt der 
Beteiligung, der ja schon anfangs, wie beschrieben, für uns als Vorstellung und Idee eine 
Rolle spielte, aber den wir dann zunächst vernachlässigt haben. Die Einbeziehung der 
Betrachter ist sowohl für diverse Arbeiten Naumans als auch für Höllers Arbeiten 
charakteristisch. In diesem Aspekt treffen sich beide Positionen. Dem Betrachter wird 
angeboten, Erfahrungen zu machen, die über das Gewohnte hinaus gehen und die zur 
Reflexion herausfordern. 
 Künstlerisches Wissen: Alle hier zitierten Autoren sprechen von einer bestimmten 
Wissensform, die aus künstlerischer Forschung resultiert und die sie zu definieren suchen. 
Diese Wissensform ist abzugrenzen gegenüber einem wissenschaftlichen Wissen, das 
betont insbesondere auch Kathrin Busch. Künstler einer entsprechenden forschenden 
Haltung arbeiten immer erkenntnisorientiert. Es entsteht „Neues“, was so vorher nicht 
erwartet, geahnt oder gar geplant wäre. Das ist ein Aspekt, der mir in der eigenen Arbeit 
sehr wichtig war: Oftmals ist es genau der Punkt, an dem sich in einem Arbeitsprozess 
etwas zeigt, was ein Mehr ist zu dem, was man vorher erwartet hat, der eine Arbeit zur 
Arbeit werden lässt. Auch in der Rezeption entsteht anderes Wissen. Künstlerische 
Forschung zeigt ihr Wissen. Das heißt, anders als in den meisten wissenschaftlichen 
Darstellungen vermittelt Kunst in den seltensten Fällen Ergebnisse, die im Sinne einer 
Information weitergegeben werden können. Statt des Werks gerät entschieden die 
Prozesshaftigkeit der Arbeit in den Fokus. Künstlerische Forschungen können zu den 
Abb.: 34  Mass-Stab für eine gute Beziehung, 2009 
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Verfahren gezählt werden, die ein „implizites Wissen“135, Brüche und Ungeklärtes 
fruchtbar machen. Nicht das Objekt ist das, worum es geht, sondern das eigentliche 
„immaterielle Werk“ entsteht erst in der Reflexion des Betrachters.  
Ich denke, dass die vorgestellten künstlerischen Positionen von Bruce Nauman und 
Carsten Höller in ihrer Unterschiedlichkeit aber beide verdeutlichen, dass sie ein wie eben 
beschriebenes künstlerisches Wissen in ihrem künstlerischen Forschungsprozess zu 
generieren suchen. Bruce Nauman geht von eigenen Erfahrungen aus und legt sie seiner 
künstlerischen Arbeit zu Grunde. Sein Wissenschaftsbezug ist nicht so unmittelbar, wie 
der, der sich in einigen Arbeiten von Carsten Höller wiederspiegelt.  
Carsten Höller ist Wissenschaftler und dies beeinflusst offensichtlich sowohl seine 
Einstellung zu wissenschaftlichen Erkenntnissen, als auch seine Denk- und Vorgehens-
weise im künstlerischen Arbeitsprozess. Höller arbeitet aktuell ganz klar mit Wissen-
schaftsverweisen und -bezügen. Es geht auch ihm um die Generierung und Vermittlung 
dessen, was oben mit künstlerischen Wissen/Erkenntnissen (versus wissenschaftlichem 
Wissen) beschrieben wurde. Es gibt etwas, was über das reine „objektive“ Wissen 
hinausgeht und es ergänzt. Durch die Kunst kann dieses Wissen entwickelt und 
vermittelt werden. Er setzt sich ab von den Einschränkungen und Richtlinien des 
wissenschaftlichen Arbeitens und nutzt die produktiven Freiheiten der Kunst.  
 Viele Arbeiten der 1990er Jahre lassen sich gerade in formaler Hinsicht mit 
künstlerischen Positionen der 1960er und 1970er Jahre vergleichen, wobei ein 
experimenteller Prozess, der in den Werken der 1960er und 1970er Jahre im Vordergrund 
steht, dabei nur in wenigen Fällen abläuft. Ich denke, Bruce Naumans frühe Arbeiten 
stellen klar eine wegweisende künstlerische Position dar. Er wehrt sich gegen die 
Zuschreibung, experimentell zu arbeiten, ebenso wie Höller. Hier sehe ich die 
Beschreibung der künstlerischen Haltungen als Experimentalsysteme bzw. 
Wahrnehmungspräparate Boulboullés als präzisierend für das, was unter dieser Form 
künstlerischen Arbeitens zu verstehen ist. In der Gegenüberstellung von den meinerseits 
                                                          
135
 Die Konzeption des impliziten Wissens wurde maßgeblich von Michael Polanyi in seinem Buch The Tacit 
Dimension (1066) entwickelt. Polanyi versteht körperliche Reaktionen als eine Form von (implizitem) 
Wissen oder von verinnerlichten Haltungen, die z.B. in Form von moralischen Annahmen oder auch von 
wissenschaftlichen Theorien unsere Praxis leiten. Für Polanyi bedeutet dieses Wissen die Grundlage des 
sogenannten objektiven Wissens. 
81 
 
ausgewählten Werken von Nauman und Höller werden z.T. diese formalen, aber auch 
inhaltlichen, konzeptuellen Ähnlichkeiten deutlich. Überraschend war dabei für mich 
insgesamt, dass sich tatsächlich so viele vergleichbare Aspekte in den Arbeiten dieser 
zwei Künstler diskutieren lassen.  
 Ist die Aktualität der Forschung in der Kunst seit den 1990er Jahre eigentlich 
immer noch aktuell, oder setze ich mich heute mit einem Phänomen auseinander, dass 
eigentlich schon wieder überholt ist? Eigentlich gehe ich davon aus, dass die stärkere 
Auseinandersetzung mit Wissenschaft kulturell bedingt ist, zum Alltag dazu gehört und 
auch von daher weiterhin zeitgemäß bleibt. Dennoch werden sich das Verständnis von 
Kunst und Wissenschaft und das Verhältnis von Kunst zu Wissenschaft weiter wandeln, 
wie es schon immer der Fall war, und sich auch wandeln müssen, was nicht zuletzt auch 
durch die hochschulpolitischen Umstrukturierungen beeinflusst wird. Interessant ist hier 
auch die oben angesprochene Diskussion um den Stellenwert der Forschung in der Kunst 
im Verhältnis zu wissenschaftlicher Forschung.  
Die derzeitige Hegemonie einer bestimmten Definition von Forschung, die für sich 
beansprucht, massgeblich für die Wahrheit und Relevanz auch anderer 
Forschungsbereiche zu sein, führt zu einer homogenisierenden Wertung, welche 
letztendlich andere Zugänge der Wissensgenerierung ausschließt. Es gilt zum Einen 
diesen hegemonialen Wissenschafts- und Forschungsbegriff zu hinterfragen. Zum 
Anderen aber geht es auch um die Infragestellung des noch immer verbreiteten 
Selbstverständnisses von Kunst als das gesellschaftliche Andere. Ich denke, die 
Andersartigkeit insbesondere unter dem gemeinsamen Dachbegriff der Forschung muss 
als solche akzeptiert und als wertvoll anerkannt werden. Eine Annäherung von Kunst und 
Wissenschaft muss eine Lösung von althergebrachten  Verortungen und 
Rollenzuweisungen mit sich bringen, um ein gleichberechtigtes Nebeneinander und 
Miteinander zu ermöglichen. Die beiden Begriffe Kunst und Wissenschaft werden erst, 
wie es ja Wolfgang Zinggl beschreibt, durch ihre Anwendung zu dem, wofür sie stehen.136 
Und das weist den Weg.  
 Das bedeutet für unsere Arbeit, dass sich unsere Haltung, unser Selbstverständnis  und 
unsere Fragen mit wandeln müssen und sich auch wandeln werden, wenn wir die 
                                                          
136
 Vgl. S.5 
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Kontexte berücksichtigen. Eine für mich wichtige und abschließend nochmal zu 
erwähnende Arbeit ist Höllers  Laboratorium des Zweifels. Höller sagt dazu, dass er 
glücklich ist über diese Ratlosigkeit, über ein Akzeptieren der Unentschlossenheit. In 
Bezug auf die eigene Arbeit freue ich mich über Höllers Art der Formulierung und ziehe 
daraus für mich eine Form der Bestätigung für das, was ich mit Motor für die eigene 
künstlerische Arbeit beschrieben habe: für den Zweifel. 
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